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بالإعغستيا . مسقل اتكسصرعن 


الوويا. وهو حك لا لحد 


غايتة إلا تان يفعدفا», 


0 


مدو 


- 


الأخا و الأخر 0 
أو المسرح بو صفه ١‏ ابداعاً مستجدد] , 


المسرج قعل معزقة..وتعرف. وإدراك. وفهم, 
وتذكر, وتخيلء. وانقعال: وتهويم, وايهام. 
واتصال, وأسعشراف؛ وتغير, وامتراح بين 
شخصيات؛ وحيوات: وأفكار: ومتاعر؛ وصور , 
الشسرخ فعل كينونة وحرية:؛ وتحرر. ووجود 
وتداخحّل حصب يين أهجهال الأداء. والتلقي, 
والتحيل؛ والاستمتاع . هذا يفص ما يموله لنا 
هنا الكتاب. 

يستغفرق مؤلف الكتاب في قكرة التمشيل وشي 
حياة المعثل, يفرق نفسه في بعرهما. ويجهد 
ععله ووجوده فى استكشاف. أعماقهما, ثم يعود 
لتنا وقد كلله التعب والفرح, في إحدى يديه لآليّ 
وفي الأخرى أصداف. 

يعالج هذا الكتاب فكرة التمثيل والمفاهيم 
المتتوعة للممشل, لكنه لا يتمي إلى لرازؤ 
الدراسات اللمسرحية التقليدية, بل إلى الحقل 
المعرقي الجديد المسمى الدراسات الييتية» 


اقزر( أماووالاك7]! ب ولدلك فيه يستشسد فى 


غرضه لموضوعه واشتتكشافه لخيايامء يأفكاز عدة 








مسستمدة من حقول ممرفية أخرى, كالفلسقة وعلم النفس والسياسة والتاريع 
والاقتصاد, إصّاقة ‏ يطبيعة الحال ‏ إلى الدزاسات الأدبية عامة والشرحية 
على لحو خاص. 

يمعرص المؤلف لتغريف الممئل؛ أو الأحرى تغزيفاثه وحالاته. همن فو 
المعثّل؟ ما جوهره ومافشيتةة ها أصول صنغته وطبيعته وحقيقته؟ عن أين 
يأتي وإلى أين يأخدنا معه5 من الممثل؟ هل هو المقلد المحاكي5 مل المتظاهر 
بآنه شخص آخز؟ هل اللتقمص لشخصيات أخرى تنتهي إلى مكان آخر 
وزعن آخرة هل المثل شخصية تعيش في فتزلة يين منرّلتين! منزلّة الواقع 
والحقيقة ومنزلة الحلم والخيال والأسطورةة ثم كيف تعوغ عم الشخصية 
بالفصبل يين هذين العالمين احيانًا قم الوصل بيتهما آحيانًا أخريىة من 
الممثل5 وما الى يقعله فيما5 وما الدي نشهله فيه؟ وهل يوجد في داخل كل 
مئا مغثل5 وما أصول هذا الازدواج المتأصل الملازم لطبيعة المفثل وظبيفة 
غملة؟ هل هو تليس آم التياس؟ صدق كادْب؟ أم كدب صادقة 

ها اول الترفيه والتسلية والمثمة المرتيطة بالمسرحخ؟ كيف يحدت التوحد 
والتعفضن؟ كيض يحدث الارتجال؟ ما طبيعة العرض والأداء والاستمفراض5 ما 
علافة التعثيل بالبحت عن الهوية وبالعلاقة يين الأنا والآخرة وما ارتباط 
الفعل المسرحي بالمثاقفة والتداخل الحضاري والتبعية الثقافية وآليات السوق 
والنجليات المتزايدة للمولمة5 هذه وغيرها عيض عن فيض هذا الكتاب ومما 
يحاول أن يبوح يه . 


الأنا المسرخية وتشاط التوحد 


التمثيل عل بحت عن الهوية, وهو بحث لا بحد غايته إلا يأن يمَمَّدها, 
ومن ثم هَإِنَ وجود الممثل يقع عني منطقة الغناب أكثر من وقوعه في دائرة 
الحصضووق إنه غياب من أجل الحضور وحضور من اجل القياتب: عداب 
ل»الأتاه الخاصة بالإتسان العادذي المحدوذ:؛ الذي تعرقه في الحياة. 
وحصور ل :الداته الخاصسة بالممكل اللأعم عدون الموحؤد ان خشاك في 


عل خاص. شوق تلك الحّية السحرية القازقة هي ضوء شقاف أو في 
عدمة موحي . 





تقديعم 


والأناء ةا هي الإنسان العادي الموجود الآن هنا يماني التقض والععد 
والكمياب_ اما ٠الذات»‏ 91 في ضصوء تمييزات دونج فهي ما تطمح إلية 
جميعتا ‏ إنها الاكتمال والتحقق والوجود؛ خالة مستغبلية عندما نتحقق تتحول 
إلى اناه ناقصة تسيا تم إنها تعاود الصعود مرة أخرى على هدارج الكمال. 
وهكذا يفهل الممعل! يخرج من «أناه؛ الناقصة ويتحعرق شُوقًا للوصول إلى 
اداتهن الكاملة, ولا يحدث هذا يطييعة الحال غن خاذل علسلة عتصاعدة من 
عمليات المحاكاة والتفمص والتحول والتوحد والاكتمال: 

لا يحدث التوحد بين الممثل (الانسائي/الفرد/الأنا) والشخصية السرحية 
[الذات/ المتتحمهة/ الجساعية) لكنه يحدث أيضنًا بين المسثل متوحدًا مم 
شخصية المسرحية من ناحية, ثم بين الجمهور في وضعية المتلقى من ناحية 
أخرى. ومن ثم يكاد. قعل التمثيل اللمسرحبي يكون أكثر مظاهر الوجوذ 
الإنساتي الثي تتجلى يها نشاظات التوخد والتوحد القايل. 

والتوحد لين منجرذ عملية سيكولوجية تحدث عندما ثمرا رواية أو تشاهد 
فيلمًا أو مسرحية, لكنه نشاط أو عملية لا يمكن أن يحدث أي شكل من 
أشكال السرذ أو النشاط الخيالي تآثيراته من دونها[١)‏ 

يشعر المتلقي يأن الخيرة المسوحية التي يتعرسّ لها هي خبرة بديلة 
تمع أمعم بوتا كناو مقت إتها في الوقت نفس هه حخبرته لكتها ليست خيرته: 
خبرته الخاصة كمتلق؛ لكنها خيرة شخص آخر يتعرطن للآلام أو يكون 
فوصَوعا للضحك- إن خبزنه إذْنَ ليست خبرته وتجربته ليست تجزيته. إثها 
ديل لخبرة الممثل أو الشخصية المسرحية, هذه الخبرة إذن حبزة يديلة: لكنها 
تي الوقت نفسة لا يمكن إلا أن تكون خبرة عشاركة يساهم غيها المتلقي؛ من 
تاحيف مع المهثلين ويشارك.فيها من ناحية أخرى مع المشاهدين الآخزين. ومن 
ثم تكون خيرة التلقي المحققة لاتوحد نوعا من التوحد الرأسي (الحيرة 
البديلة) الذي قد قد يتحقق بشكل اعمق.رغم وجود مسافة بيت المتلقي والممتل: 
ومن التؤحد الأطفي الذي يتم بين المتناهد وغيزه من المشاهدين: عل يحدث 
الأمر نقسه بالنسية للمعالة 

يظمح المسثل الحقيقي دوعا إلى الخروج من عالة الأنا (شخصينه 
غي الواقع) ويسعى دوما إلى الوصول إلى حالة الذات (الشخصية الثمئيلية) 
ولا يحدث هذا التحول بمجرد الرغبة والتمني أو التظاهر بالتمثيل أو الادعاء 





بتحصا  ..‏ سا" 


الكاذت أو الستاجة أو السطحية القارقة في التفاهة الحي تكشف عتها نماتّج 
الممثلين التي لا تني أجهزة التليقزيون والسينما والمسرح والفيديو العربية 
تدقف إليتا بهم كل يوخ . يل يحدت هذا من خلال إخلاض حفيقي لمن 
المسرح. وتوحد ميق يتح الأنا الفردية. والذات (المسرحية). وه توحد لا يتم 
بعل يوع وليله, بل عسر سلسلة من العمليات والمراحل الخاصة بالدراسة 
والتدريب والثقافة والاطلاع والمشاهدة والمعاناة والمتمة والعذاب. 

يصل الممثل الحسيغي كذلك ‏ مثله قبي ذلك هثل المتلقي - إلى نوعين من 
التوحل : أؤلهما راسي عميق (توحد مع الشخصية المسرحية التي يودي دورهأ 
آلو مع المعل السرحي الذي اسماخ به), وثائنيهها (أففي عميق أيضها) مع 
الجمهور الذي يتلقى عرضه ويشجمه, 

أها عندها يمشل المغثل فَن التوحد الأول فإنه لا بد: يالصرورة: من أنْ 
يمشّل في العصوحد الثائي, ومن قمع تُحدث الظاشرة الممسهاة «الموت على 
لخشبة المنسوح» عتإهندع| مه ع0ز9]؛ فيؤدى الممثل دوره بطريقة آلية مغيلة 
باردة جامدة ل" رفخ قيها ولا حياة, قلا بتحاوب الجحميور مفة قتصيح 
تمميراته وتحركاته جدعاة للسحخرية والاستهانة [قي حالة معئلي 
التزاجيديا). وتصبح نكاته وملحه أو مواقفه الشكاضية الضاحكة مدعاة 
للسكرية عنه والاستهجان. ويقع المذيد من معشينا في يرائن النمطية, 
فَيوُدِونَ الأدوار المتنوعة بالحركات والآيماءات والتقبيرات نفسها: فيتصشرقه 
الجعهور عنهم؛ قالتمظية نقيض الإبداع, وعلى اللمثل كي ينحح في التوحد 
أن يكون متجددا دائمًا: قلا يكرر ذاته. ويجعل كل ١أدواره؛‏ معادة مكرورة. 


الأنا والآخر 


عي الفهل اللسرحي إدراك مثميز للدات عبر الآحخر: ومن خالل هذا الادارك 
المتمير ينشأ الوعي الخاص بالشحصية ٠"‏ هي عمسرحيات عدة للؤلقين عالميين 
امثال شكسبير وسترنديرج وأوتا عرتو ويؤجين اوئيل ؤعرب أفثال سعد الله 
ونوس ويوسف إدريس وغيؤهما تظهر ‏ بشكل خاص - قكرة (الأنا» المتقسم 
غلى ذانة إلى داخل وخارج يتصارعان» هناك تصبح الآنا؛ حالة أخرى: خالة من 
التاكيد للدات واللمي لها في الوقت نفسه, حالة سلبية وإيجابية هي الوقت 
تفسة: عقلائية متضيظة ولا عقلائية مضطرية عي آن ععا 





تقديم 


قد يكون الآخر هو الممثل نقسه التي يعيش حألات من القلق يعاني تحت 
وظأتها؛ أو الشك الذي يصطرع يداخله ما بين الرعبة شي الكمال والتحقق 
والشعور القار بالتقص والتيدد. صواع خاص يستفر بداخلة بين المادة بوالروج, 
العقل والاتفعال: البحث الدائم عن الحقيقة والحضبؤز المتجسد للكذبي 
والرزيف, صراع داتم بين ١الأنا؛‏ انظاهر وهالآخره الباطن المأمول- 

هكذا يمر المعثل خلال مسمرته الإبداغية عير طبغات وعمستويات حدة 
لعنى الآخر يحاول أن يحيط بها وأن يجسدها فتي مركب إبداعي فريد. ومن 
عَذَء المستويات على سييل المثآل لا الحصور- 

١-١‏ الآخرء هو الماضي؛ عئا يكون على المعثل أحيانا أن يعود إلى طشولتة: 
حيث كانت «الآناء تتقم. هناك: بالأمان والهدوء وأحلام اليعظة 
والسكيتة. هنا تصيح الطفولة :آخرء يالنسية للأنا. تحاول هده الأنا 
أن تعود إليها وتستعيدها وتستقيد بها في تكوين ذاتها الجديدة في 
أثناء الفمل المسرحي 

؟- الآخره هو لسن كان أقلاطون يقول ؛الحسد شمر 53 501513 
وشكدا يكون جسد الممثل كقبرا أو سحتا يحنول أن يخرج مته ويسكن 
جسدا جديدا؛ يحاول أن ينقفت من جسده المحدود إلى جسد الممثل 
الحر اللامحدود الدى يؤديٍ كل الحركات. وكل الأفعال وكل التعييرات 
والايعاءآات. بمروتة وتلقائية واكثعال. ومثلما تكون هناك صورة 
واقفية. لحسده تكون هتاك كذلك. الصنورة اللثالية للجسد الِدَقٍ 
يحاول الممثل من خللاله أن يحل إلى ذانه الجديدة 

"-الآخرشورالداخل»؛ هلا قد يدك الممثل إلى ساحة المناطق العميقة 
والمظللمة من تفسه, حيت الرعبات والشرور والمطامم والأهواء, إلى 
تلك الطيمات العمعميغة عن النقس البشرية التي قد تدفعتا إلى 
سلوكيات لا عقلانية ولا متطقية ولا إلسانية أحيابا. منطقة يقارب 
فيه عالم الغريزة والغاية والجئون. 

؛-الآخرهو الخارج؛ والآخر هتا قد يكون الواقع المحلي القريب 
رشخصياته ومتغيراته الي تتجسد هي شخصية الممثل المسرحية. 
وقد بكون هو الواقع الخازجى البفيد/القَريبٍ في الوقت تمسه الدي 
بحاول المفثل أن يجسد عي علاقعه يه شكرة الهوية وعلافة الأبا 





انان » |تاحر 


بالآخر والثقافة الداإخلية بالثفافة الحارجية, ويتجلى هذا الستوى 
مثلا شي الأفكار المطلرؤحة ذوما في المسبرح العبريي حول الأنا والآخر 
والأصالة والمعاصرة وما يرتبط بها عن اقكار حول التمسرح 
الا حتقالية والجذور الترائية والشعيية للمسرح العريبي وصورة الذات 
وصورة الآخّر... إلخ. 
الأآخركقتاع؛ قال هيدجز إن "كل كلفة هي فناع:: كذلك يكون كل 
دور يقوع يه الممثل يمنؤّلة القناع. والقتاع وسيلة للإخماء والكقشقف 
في الوفت نفسه:, وسئلة للتجلي؛ وسيلة للحَمّاء؛ وسيئة للمواجهة 
ووسيلة للهروب, وسيلة للأسقباط وأن ننسب كل أفهالتا واقوالئا 
وأمتياتتا إلى ذنك الآخر التي يقَمّ وراء التنتاع: إنه وسيلة للوجود 
مغ الناس وللهروب متهم في الوقت تقسة: ووسيلة أحيانا لأن 
ننسب كل أغعالتا السريرة إلى ذلك »الآخرء الدي يرتدي القناع؛ 
ووسيلة لآن نقول كل ما لا تستطيع أن تقوله يشكل مياتر في 
الأمور السياسية والاجتماعية, عير ذلك الآخر الذي هو ١تحن»؛‏ 
الذي يرتدي ذلك القتاع , 
5-الأخرء شبه الغصافي ١:‏ كثيرا ما تقف التبخصيات المسرجية قتي تلك 
المنزلة بين فتزلتين: منزلة العقل ومنزلة الجتون؛ عتزلة الحضور 
ومنزلة القياب. فنزلة الرزانة والاتزان ومنزلة التهور والاضطراب, 
والممثل الحشيقي ليس عجتونا؛ ولكنه قد بتظاهر يالجئون. إنه أقربي 
الى ها يسمى في الطب التفسي ب «النصط به الفصامي»: له ينيغي 
أن يحرج من حالتة الخاصة في الحياة: كي يدخل في خالة آخرى 
تنتمعي إلى حياة أ خرى اكثر رحاية وعمفا ومتهة: هي حياة الفن 
والمسرح,. النعط شية القصامى 501112610 [وكلمة «شبه: هنا ديدة 
الأهعية) ليس هو التفحل الكصامي م02 7أم تع الذي يقع في 
يراتن مرض الفصاخ باعراضّه المعروقةا '!. 
جاءت فكرة «النمط شيه الفصاسي» في الذراسات السيكولوجية الحديئة 
مين علاحظة الفلماء ذلك التشابة في بعض المظاهر دين نمط شحخضصية 
النصامي (المويض فعليا) ونمط شحخصنية المبدع: فالعديد معن آعُنُوا الثهافة 
الماصرة لم يكوتوا أسوياء من تاحية السلوك والشخصية. على رغم انهم 





كانوا اسوياء ومتميرزين سن الناحية العقلية. لذلك حدث جمع غا تدى هؤلاء 
العلماء يِينِ هذين التمطين؛ وأصيح يطلق على النمط المعيرّ للميدعين اسم 
«النمظ شيه القضاميء إنه ليس مريضنا لكنة قل يسلك كالمريض. وقد 
يتظاهر بالمرض: لكنه اكثر الناس صحة ووعيا عن الأصحاء. والممثل المسبريحي 
ينعمي إلى هذه الطائقة من المبدعس. إبه ليس مريضا. لكته يتؤتره الشديد 
وتركيزم العميق على عهله, الذي قد يصل أحيانا حد الفشية والذهول, قد 
يبدو للآخرين مريصا أو غائيا عن العقل والوجود, 

إن اهم الخُصائص المميزة لأشباه الفصاميين المبدعين فغؤلاء عايلي؛ 

| الأحساس بالقدرة الكلية: اي الشعور بإمكان القيأم بأثي دور بصرقف 
التظر عن الإمكانات والقدرات العقلية التي تمكنة من القيام بذلك. 

ب الإحساآس بالانقصنال والاتصبال: أي ئهة المعثل بأنة يفكته شي أي 
وقت أن يتقصل وينعزل عن الواقع وعن الآخرين. ثم أن يمود إليهم 
ويتصل يهم ويتواصل معهم في وقت آخر. 

ج ‏ الانشغال الذائم بالمالم الباظطني؛ أي انشغال العثل دائما بأشكاره 
ومشاغره وذكرياته وعالمه. الداحلي تعويضا عن نقص ما يراه فى 
الزافَة الكارجَِي اوضق سم المكالٌ التاخلى اله وعيق من أعتل 
استكشافه ثم عرضه عن خلال قدرته الكلية التي يحاول أَنْ بحسدها 
أثناء شمل التمتيل على المتلقين؛ أي على العالم الخارجي. 

د - النرّعة الاستهراضية: كل فعل مسرحي يتم من أجل الحصنول على 
إعجاب. ما من الآخر: وهدًا الإعجاب يؤدي يدوره إلى تبعيم شغور 
الذات بتحقفهاء وعناك علاقات وققة بين أقفال الفرض أو الكشف 
أو الإظهار آو التخارج: سواء تمت يالكلمة آءٍ الحزكة أو الضورة أو 
غير ذلك من الؤساتل وبين أفعال الإعحاب والتعدير والاأستعجسان 
من الآخر. 

هذه التزعة الاستعراضية ليست محصورة في فن اللسرع, بل تكاد تكو 

سمّة مميزة للابداغ الأدبي والقسي بشكل عام: وتكون الشخصيات شبيه 
القصامية متمسهة على نفسها متغذدة ومتجددة. وقد بودي هذا الاتشطار في 
التشخصية إلى القيام بأقعال غريبة وإلى التقوه بكلغعات عامضة: هنا يقترب 


المرح بدرجة كبيزة من السحر 





هكذًا يدهج مصطلح ٠شيه‏ القصاميء» بين الانقسام والانقغال والتصدع 
والغرابة في السلوك. من تاحية, وبين سلامة العمل ولاذهانية التفكير وعوة 
الحصور والقدرة على التواصل مع الآخرين وكسب إعجابهم. من ناحية 
أخرى: ومن خلال قدرة الممثل الحشيعي على الجمع بين هذين النقيضين في 
مركب حديد ومغيد يكون فعل التمثيل عملا إبداعيا هنميزا: ويكون الممثل هر 
ذلك الآخر المبدع, آي تلك «الذات» التي طالما طمحت ٠الأنا»‏ إليها . 


الآخَر الضاحخك 


يحدرنا أقلاطون في +الجسهورية؛ هئ أن نسلم أتفسنا للضّحك المتيف؛ 
أنه يتحلوي على عنعسر حَبِيت يئجم عن السسخرية من تقائصتا الخاصضة وعن 
نقائص الآخرين, ومن ثم طهو عنصر مهذه يتجم عنه إتحاق الضررينا 
و«بالأخرين» ويليفي. لذلك, إيعاذه او اليعد عته. خلال ععلية التزبية 
الخاصة لحزاس "الجمهورية/ الشياب. 

أها أتسطو غوردث لديه إشارآت مباشرة من الضحك في »كتاب الشعرن, 
وقي «الأخلاق النيقوماحية». أو الأخلاق إلى «نيقوماخوس» وَعَيِرهِما كما يقال 
إن كتاية الأساسي عن الضحك قد عد؛ وعلى هذه القكرة تموع روانة «أسع 
الوردة: للمؤلعا وعنالم السيميوطيقا الإيطالي »!إميرتو إيكو» والثي تخولت إلى 
فيلم سينمائي قام بيطولته المثل البريطائي المعروف «شين كونري»- بدور حول 
فكرة البحت عن هذا الكتاب قي عالم مملوء بالغموض والجرائم والأسرار, 

الصضمحك لدى أرسطو التس إلا سما من القبيح. والأضر المختحك هو 
منقصة عا وقمع لا ألم هيه ولا إيذاء,؛! '", وقبل أن يعدم اللحلل النغسي 
١الفريد‏ أدلر» تظريته حول مشاعر النقض التي تتولد متها ميول وتزعات 
خاصة للعوة والسيطزة, كان #توماس هويزه قيله باكثر من قرتين من الزمان 
يقدم غكرته عن ارتياظ الشحك بالنصر والفحو قي مواجهة الآخرين. كدلك 
الشعور بالسيطرة الفقلية والجسدية عليهم:, قالضحك عائمة للاتتصار 
والعوة. والبكاء علامة الضعف والهزيعة,. 

واعتير :هويو» الضحك تهبيرا عن «اليهحة المفاجئة» التي تنشأ عن 
إدزاكنا المشاحئ لبعض القوة والسيطرة والتفوق في أتفسنا, مقارنة بإدراك 
خاصض لتقاتص «الآخرين؛ أو حتى لنقاتصئا في مرحلة سابقة من حماتنا: 
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وتحدث «كاتط» عن الصحك باعتياره انقمالا ينشاً عن «تحول التوقع 
الكبيز على محو مفاجئ إلى لاشسيء»؛ أها شويبئهور قال إن الضحك ينتج عن 
|دراكنا للتتاقض الكبير بين الادراك أو الوجود الطبيعي الفيزيقى الماذي لشيء 
ما أو شخص ها أء و شعل هاء ويس اتنصور أو التمثيل العقلي الذي كان موجودا 
لهذا الشنيء أو الشخص او انعقل- واكتشافنا لجوائب التفارض والتناقض يين 
ما كان فوحودا في أذهاآننا وما ندركه الآن يحواسنا هو سر انطلاق الصحد 
وتعجره أو على هذه القكرة تقوم نظريات سيكولوجية حديثة الآن. 

وناشد تيتشه في «هكدا تكلم رَوادسّت: الإسسان الأعلى «أن يتملع كيش 
يضحك»: وقال بوحسون يأهمية وجود ١الجماغة»‏ قي تيسير حدوث سلوك 
الضحلكل, فالشعك يفقد معناه, بل ويحتفي حارج السياق الخاص بالجماغة, 
وهو قول تؤكده آيضا بشدة الدراسات السنيكواوجية الحديثة حول الضحك, 

نظر «هزويد١‏ إلى الضحك باعتبارء نشاظا بحرر الطاقة المنراكمة التاحمة 

عن التوتي الذي يرجع إنى أسياب خنسية أو عدواتية مكبوتة, فالضحك, 
بالتسمة له يكنيه الحلمف له فوائده الكاعنة التي تسفح لنا بالآقضراب عن 
ادر المثفة المحبوءة «هتاك هى اللاشعون!*) 

اما «أربعت كريس قاعثبر الكوميديا محاولة للتمكن على دحو متزامن: أو 
هي الآن لمسه. بين مشاعر الإعجاب ومشاعر النفور. من خلال تحويل غير 
السار إلى سار وممتع: وعن طريق حَمص مشاعر التوتر والألم غير السارة 
تجاه تقائصنا وتقائص الآخرين وتحويلها إلى مشاغر سسارة ومبهيجظظ؟). 

وهاك في تزاتتا العزيي إشارات عدة لأهمية الضحك وتَؤادر المضحكين. 
وغنها على سهيل المثال لا الحصر ها جاء في كتاب «البخلاء للجاحظ, 
و الفقد العريد ؛ لاين عبد ريه و«الكستطرف في كل فن مستظرف١‏ للاسشيهي 
١والإمتاع‏ والمؤائسة» للتوحيدي : لكنها -.في راينا ‏ لا تمدخ على نحو معمق 
نظرية شاعلة لتقسير الضحك , «غي كل النظريات السايقة هناك »أنا» تصحك 
وشناك ٠»‏ آخرون؛.تصحك معهم هذه «الأنا؟ أو قشحك عليهم , 

تمرج المكاهة يين متشساعر الدفه والأمن: من احية؛ وبين العداوة 
والخوف من ناحية أخرى. وعي نتمزج كذلك, من ناحية ثالثة؛ بين الاسترضاء 
للأخرين (الايتسام لهم) والسيطرة عليهم (الضحك): وفكذا فإتها تتطلت 
دوها اسمثارة للتوقفات والتوتزات ثم حَمَضًا لها وتحررا متها : هكدا على تحو 





عثرامن وعتعاقب ومتكرر. وإلا تعرطى الممثل الكوميدي لظاهرة «الموت على 
حشمية الرجء التي سبق أن أشرنا إلبيا. فتحده يطلق نكاتة أو يقوعم يأذاء 
مواخف يعتقدها كوميدية وعصحكة. بينما يواجهها الجمهور ويواجهة 
باللامبالاة أو الاستهحان 

لدّلك يقال إن المغثل الكوؤعيدي يماني في عمله عشغة تغؤق ما يعائيه 
عمئلو التراجيديا؛ إنئه يتبغى عليه أن يقوع داثها بالبتاء, ثم الهدم, تم اليتاء, 
ثم الهذم. وذلك هي ما يتل بعلاقته بامتلقي ومشاعزه, آها ممثل التراحيديا 
فهو يقوم ياليتاء المتصساعد المتناسى طويل الأمد قبل أن يخدث هدم آخَر أو 
يتاء آحر لمشاعر الملقين وأفكارهم: 

وشده المشقة التى يمانيها ممثل الكوميديا الحقيقى يؤكدها ما كشمته 
يعض الذراسات السيكولوجية اللحديثة من آن حدوالى 7/46 من ممثلي 
الكوميديا قد لجأوا إلى العلاج النفسي في فترة ما من قتراتث حياتهه!"!: إنه 
يتبغي عليه آن ينشر الضنحك حتى لو كانت أعمافه غارفة فَي البكاء 

قد تعختير ممثلي الكوميديا: من الناحية الظاهرية الخارجية:؛ مجود 
قائعين بالإمتاع والترفيه؛ فيم يتشرؤن مرحا حولهم: لكن الوظيمة 
الاجتماعية لممتلي الكوميديا تتجاوز هذه النظرة السطحية إلى حد كبير. 
إلهم يعرصون علينا آنانيها وحماقاتنا ويتعذونتا من وجهات نظرنا العائمة 
المعثمة المتشائمة خول العياة/ة 

ويحدرنا :صالح مسعد» ‏ في كحاية الممتغ هذا من الخلط بين مقفهوع 
المهرج ومفهوم المعثل الكوميدي, ويحدتتا كذلك عن تاريخ الكوميديا وتجلياتها 
عبر الثقافات الإتسائية المتتوعة. ثم يفصل في حديثه عن تحولات المهرج 
وأقتعته وتحولات الممثل الكوهيدي وحالاته. ويستطرد كذلك في حديته عن 
فعل التمتيل والعرضن كوسيلة تلحدوث هذه التحولات. 

دبشحرك ممثل الكوميديا آيضا هن «الأنآ؛ يكل تقائصها الجسمية والنفسسية, 
ويطعح إلى الوصول إلى والدات» يكل حعالياتها المكتملة والمبهجة والمؤثرة. 

إنه يخرخ من هذه بالأناء. بكل ما عد تعاتية من كآبة وآسى واكتتثاب 
وأحؤان, إلى تلك »الذات: الأخرى: يكل ما تحدته من «بهجة عفاجتة تدى ذلك 
«الآخره المتلقي الذي لا يكق عن طلب المزيد ‏ وهكذا يستمر الفعل الكوميدي 
في تجولاثه الدائمة من الأنا الخاصة بالممثل إلى الذات/الأخرى الخاصة 
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بالشخصية التمثيلية. ثم إلى الآخر/التحن الذي هو الجمهور في عملية 
“لفاعلية عستمرة: يسعى خلالها دوما للهروب مئ «الموت على المنرح»: أو من 
١الموت‏ في مقاعد الجمهور»: ولك حين تخزايد «أفاق توقمات» الجمهور. وتقل 
ذلك «الاشباهات» التي يعدفها لها ذلك «الآخر المعتل» ذلك الدى يتحرك هنا 
وهتاك على مسارختا وطوق شاشات السينما والظفرزيون لديئا يشكل الي 
ميكاتيكي تمي يصطنع الضحك ويغتقر إلى الحياة: ممثل ثقيل الظل. عُفْل 
من المعتى. والإحسباس؛ والوجود؛ يصدق ذاته أو يخدعها, ويعتقد أن الأمر 
كذلك بالتسبة ل ,الآخرين.. 

استجمع الدكتور صالح سعد خيراته المتراكمة كممثل وعمحرج وعؤلف 
ودارس ومغلم لغن التمثيل: هدم لنا هذا الكثاب الجديد في يأبة: المفيد 
في موضوعه, آعللا من ورائه أن يلقي يعض الأحجار في بركة اوشكت أن 
تصمبح ‏ فى بالأدنا العزبية ‏ راكدة آسسة؛ نيتعا هى في جوهرها شعلة 
تحتاج دوها إلى التجديد 


د. شاكر عبداتحميد 





الأنا ‏ الآخر 
هوامش النقديم 


| 2شاكر عبدالحميد ))1:1١(‏ الثفضيل الجمالي دراسة هي سيكولوجية الشدوق 
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5 
إن شر لا موقن بح 
قوثه 
أده تمشيل ليكدّب: تيكس 
علت ففسيه ١‏ ليقي ما 
لاعمكشه ان نكودة, وبالأة 
سم عا عو حليكه,, 
أنه يمكل !لكي لآايَمسرف 
عه ولآنه ينارتعمهة 
صمثل دور الأيطلاا لأنه 
حيان, - 
والقسيسين لأنه شرير. 
أنه يبعثل العسلة لأنه يمرث. 
رعبة همي قل قوسه, 
إنة بعك لاله قلات 
عاليلاء -. تمل زال» يتحعسب 
الحقيقة .. ولأآنه مكرهها: -- 
يعثل لاله سيجن إذا لم 
التمثين 
فهل اخصيرفن انا -شتى 
امثل_ ؟ 
وهل عاك لحظة اتؤقس 
قبها عى التمثيلة!, 

الممتل كين 
"سارقر الشوضى والسيعوية 


من يقن المنستسل . . . ؟ 


مفارضات ٠‏ أسنلة . امتتحاجات تبل أولية١‏ 


أ-المسرحانية: عشارقة التص.ن ‏ العرصض 


الأصل َي السرح هو أنه فْن عاشي في 
جوهرء. أي أنه كفن شعيي؛ جعاعي! يتتمي إلى 
عالم الشولكلور أكثر من انتماثه إلى غالم الأدب. 
ومن هنا فإن أآيرز ما يشير إليه مصطاح 
المسبرحانية هو ذلك الدور اليارز الذي لعيه يقاء 
العرض المسرحي على خارطة الفئون والآدراب 
الإنسانية كتعبيو صَمتي عن شوق الإتسان 
الفريزي إلى المرح؛ وإلى الاحتفال كمساخة 
مشتوحة للمشاركة وللإبداع الجمعي, وهو ما 
يؤكد استمرارية الجرح القديم الذي اصاب 
الإنسانية في قلب وجودها اللتثم باختراع الكتابة 
كنظام مغلق للتعيير, ومن ثم تبوئها مكائة سامية 
ضمن التفسيم الطبعي للعجتممات كوسيلة من 
وسائل الهيمنة الأيديولوجية, 

فالعالم الذي تخاقه الكتابة. كتاية التصن, 
نِمِدهٍ مغّلهًا على نفسة: ينظلب قارثا َمئيا 
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حصيفا , يستطيع فك شمرات التصى: ويكون قادرا على التهاذ إلى ياطّن 
الدلالات والمفائي الخغاقتية الكامنة بين السطورء فني حين .أن الشساهية 
فضساء واسع. حر: ومن ثم هالاتتقاك منها إلى الكتابة إنما يعتي؛ بصورة هأ 
التخلي عن واحد عن أكثر النمادج اليدائية أصبالة وحميمية في التعيير عن 
ويحدة الوجود البشري: وعن الضرورة الحيوية للاجتماع الأاسانىي, وفي هذا 
تنمشظل العلاقة المزدوجة التي يعمل المسرح على تأكيدها ياستفرار ين 
الماضي والحاضر (حيث نكون الحكاية الممثلة. والمنظوقة شفهيا, مي رمر 
الماضي المستهاد, يما يكون الممثل الحي هو رمز الحاصضر المستمرء أو 
بكلمات أحرى يكون هو تموذج تشعيل 010024 أو تحيي اماي وجعلة 
حاضرا بالإمكان ...) 

والمسرحائية .كما يقول أوجستو بوال- هي تلك القدرة. او تلك الخاصية 
الإنساتية؛ التي تسمح للإنسان بمراقية نفسه هي اثثاء قيامة بفعل مار أو 
بنشاظ ما '!. وهي بالتحديد ما يجعل فن المسزح فسرحخا. فالازدواخجية 
اللسرحية تئشأً يداهة بمجرد استخدام.سَان المسرح وساتط تقلينة مادية 
لتجسيد النص الدراهي المطبوع, هذا الذي قد يحدعنا تظامه الشكلي المكتوب 
يه [لعسيعات الحوار بين الشخوص, وتقسيمات المشاهد والفصول؛ وإشارات 
الدخول والحروج,::الخ) فنتصور أله نسحة عمل جاهزة التحسيد يمجرد 
توزيع الأذوان غلى مجموعة من المعثلين (حسب الأوصاف الفيزيقية: 
والنفسية, والاجتماعية؛ التي قد يحددها المؤلغا في مطلع مسرحيتة). ومن 
ثم البده عي نطق/إلقاء كلمات المؤلشا, ووضع/رسم خطوط الحركة المسرحية 
المتاسية للمشهد 6036296 11154 بحيث نضمن آلا يتخيط الممثلون في أتناء 
مرورهم فوق المتصصة: أو داخل الإطار المرسوم للفمل الثمثيلي. وهكذا لن 
يتعصنا سوي خشبة مسرج جاهرّة؛ وظزوق إنتاجية معقولة ليكون ئديتا 
عرص تام الصمع, جاهرّ للفرجة! 

وإذا كان.هذا صحيعا في ظروف بداتية ما مقطوعة عن سياق التطور 
التوعي للفن الدراهي: أو حتى في ظلروف تحارية ما لا تعتى بأي شيم سوى 
تسويق متمة الفرجة. ولو كاتت عثد الحد الأذتى مما هو مطلوب هادا 
الجعهور/المستهيلك يدفع. فإن المعارسة التاريخية تتبت لنا ذائما حقيقة ها 
يتطوى عليه شْنْ العرصر الدرامى من تعقيدات قنمة, وتمتية بسمب من طييعتة 





من هو الممثل._.؟ 


المزدوجَة. قَمي هذا المقاخ تحد أتفسنًا أمام أكثر من ممارقة؛ من المفارقة 
التى يحملها اللصن الدرامي المكتوب فى ذاته؛ إلى المغارقة الأصلية العائمة بين 
النص المكتوب والآخر الشفاهي/المرتجل, تم المفارقة الأكثر تعمما ونجذرا في 
التاريخ التقافي الإساني؛ وضي المفارقة القائمة بين الكلمة والقعل/الحركة, 
الصَنوت والصورمٌ 

والمسزحانية هي التعبيرٍ عن المفارفة المي تنشآ يمعل الأداء الدراصي: في 
مقابل القراءة: قاللص المكتوب لا يكون في الواقع إلا خطايا مفلقا لذأ تقصح 
عه الحروف والكلمات المنظوفة شعرا أو نَيرا؛ تلك التي قد لا تكون سسوى 
وموز أو عفاتيح سر تكشف لكل قارئْ ‏ على حدة ‏ ما وراعها من صوز 
وعوالم خيالية لا نهاتية تتراءى على جدران وحدته وصفهته؛ فيها هد يقلب 
صقجات. الكتاب الملطبوع. ولكن على نحو غاتم إكما يحدت في الأحلدم» 
-يتعبيزستالافسقي! *! -. في حيّن آن هذه الكلمات تفسها تصبح عانا 
عمحسوسا, بمجرذ تجسيدها ذاخل إطار مشهدي/سيتوجراقي يصعه محرج 
بواسطة الممتئى ‏ 

فهنا تصيع أغهمال المعتلين المرتية والملسموعة هي للريشة التاؤيل 
المضيولة جعهيا ما يحتوية النص من معأن باطلئة, وإشارات حعية تشودنا 
إلى ذلك الكم المركب من التفاصيل والسلوكيات الثي ترسم ملامع الكون 
الخيالي المختلقف ‏ بالصضسرورة - غهعا بعيشة وافعيا؛ والقريب - بالاحتسال - 
مها تخيلنادة من صور كامنة قيما وراء النحض, وفهي هذه الحالة قد تصيع 
جعيع تمسيمات وإشارات الكاتب بلا ضزورة عملية: إذ يكون المهم هو 
الكشف عن نوايا الكاتب ومماصنده الخمّمية: أتى عن اليَص الضصني, 
الكامن خلف الكلمات الظاهرة. 

فالقص المطيوع - النهاية ‏ ليس سوى عد خل؛ او إسّارة إلى نص آخر 
عتطوق ومتحرك: نص خي بمقخوصهة التي تراها وتسعفعها وتحس 
أتفاسها: وآلامها.. وتسرىي في جِوارختا دمهتها, وضحكاتها , والأمثلة 
على صحة هذه القرضية كثيرة ومتعددة؛ ويكفى أن تأحخحذ ‏ متلا كلمة 





(«| قوسساتن سير حجحشر. ستاسسلاعيةن [ موساكم © أو 12 يوان 321117 سسملسى 15506( عمال روسبي: محرح) مخلم 
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سر حر - #سشر الأسلفك. اتععاتي الخطات للتعترا م تل متك التقر زاقميف ين كم فل الغزلعت الشححة لتعلور 


الخحصية هق تامسر ويج لحمل عكر عقريشيدان نهصد 





انوحا. اناجزر 


مثل «صباح الخير» التي تكون مكتوية دائما على الصورة ثفسها, 
بالحروف داتها. لكنها تتمدد وتلتقتع دلالثها إلى عدد غير محدوذ من 
الاحتمالات عندما نتطق يها شخصية ها هالتلفظل بالكلمة؛ أو بمعتى 
ادق تجسيدها بالصوت والصورة. هو ما يقتح أمامها قضاء الدلالات 
العسيح. صحيح إن بسياق القص المكتوب هو ما يحدد وجهة العنى الي 
تحدم الكلمة, إلا أئ التجسيد هو ما يعطيها بالفعل مفناها. حنَّى ولو 
حاء مخالمًا لما اراده الكاتب. 

وهكذا قإن هذه المسرحة 114ات:]761 زعن حائب كل ففن الملعثل 
والمتفرج) هي ما يجعل من الدراما مسرحا, أي فنا جماهيرياء ل عجرة 
أذب مقروء مقصور على فئّة يمينها عن الناس . وهي كمفهوع ٠‏ تتصعن 
شيئأ ما سحزيا. شديد العمومية؛ بل ومثالها أيضاءا '), لملة هو ها ينجم 
عن تلك المشاركة الجسعية المتمركرة حول تجسيد ما بعيته لصورة خيالية 
ما وكائنا يصدد مشاركة طفوسية من آحل إخياء ذكرى ما. أو تكريس 
عمل ما يتطلب منا الاندماج في فكرة واحدة. وجسد واحد يجمعهفا 
وحود المفثل في هده اللحظلة بالدّات قطيا للآهتكهاءم: ومحورا للتركيز. 

ومن ناحية أخرى عَإن هدا الاجتماع الطقوسي المنظم بين أشخاض كد 
لا يحتمهون اليوع أبدا؛ إلا هي أحوال استشائية كالثورات أو المشاركات 
الاجتماعية الكبيرى. إنما يمثل تجسيد| حقيعيا للثمؤذج المثالي لوحدة 
المجتمع البشري والتثامة هي المعصبور القديمة؛ فيما قبل تقسيم 
المجتعفعات وقيام الدول والحكوهات. وقد يحذث أن يتحول نص دوامي ها 
إلى ذريعة لكي يتجسد فوريا سيتاريو محاكمة اجتماعية يحاكم فَيها 
الكل. جماليا على الأقل, فردا بعيئه: زعيما كان؛ أو قائدا سياسيا أو 
دينيا مبرزا. ومن ثم يتعدى العرضصى عئا اليعد الممسي والدرامي 
للمحاكمة: ليتخد طابعا سياسيا يحتا. يقوم على ميدا الحوار 
الديموقراطي من ناحية: ويسمى إلى الملثية من ناحية آخَربى دون أي 
عواقب فانونية فعلية يالنسية للمشاركين (اللهم إلا لو تموض ألكاتب 
للمساءلة قصّاتيا يسبب هذا النص, ولكنه سيكون وحدهء من ينال 
الجزاء!)؛ وهكذا تتحول لعبة الايهام, أو التظاهر التمثيلي. إلى تشاط 
يمترصض الصدق: آؤ يحاؤل فرضة على الأقل ‏ 





؟ - من شو الممثل؟ 


وهل هناك من لا يعرف اليوم من هو الممثل؟ هذا الإنسان الكوني, العلم 
المعرف بءال» الشهرة:؛ الذي تتقذى على متايعة آحواله المراجية: وتؤواته 
وأخباره اليومية. صضفحات محضوصة من الضنحف والمجلات والبرامج 
الغضاتية:, بل وصفجات الويب.. علي شيكات الإنشرتت ‏ هل يفكن ان يكون 
إنسان كهذا نكرة؛ أو فجهولا؟ 

لكن هل يعرفة احد حقاة (سواء كان من تسأل هنة واحدا عن ممّات 
الممظلين الموهويين: الذين أهتنعوا عن التحليق في فضاء النجومية أؤ مُثفوا 
عته. أو كان على العكس واحذا من أولئك الذين هم مله السمع والبصر. ولا 
يجد واحدهم الوقث. الكافي لكي يسال مثل هدم الأسثلة التى لآ معنى لها 
بالنسبة لة)؛ بل هَل يعرف فوتفسيه جقيقة ذاته القائمة بين كل هاتيك 
الدَوؤات/الشخوص التي اعتاد ارتداء آزياتها: والئطق بالسنها. ويكاء أحزاتها, 
وضحك حصحكاتها؟ 

- هل هو كما يعَال مجرد قرد لموب؛ مقلد: يستتسح بالصوت 
والحركة صورة ما في الواقعة5 آم إنة إنتسنان عبدع يقدم شيئا من روحه, 
على غير متال سابق: حتى وإن تماثئل خارجِيا مع شخوص تاريخية, آو 
واضعية تعيش بيئنا؟ 

- هل هو فجرد شحص يتظاهر بآنه شحصية أخرى/كاي تضاب محترف 
اغآم ظرف ثالت لا يملك إلا أن يصدق هدا 5 أم فو بالشعل صاعب رسالة. 
يه دوره كعدوة ومثال يتبع خطاه الكثيزون من النسنطاء والسسمذجء لكونه سليل 
خرفة مقّدسة جعلت. مله وسيطا بين عالمين: عالغ الشخصية الدرامية, 
القادمة من غالم الخيال؛ وعالم المتفرج الباحث عن بعصّن الراحة والمتغفة هربا 
ين مشاكل الحياة اليومية الضاغطة؟ 

وهل هو. كما ييدو للبفمّن. ذلك العصابي المريض: الذي يخقى خَلم 
براعته فى نفهضص الشْخوصض المختلفة. اعمراضا هستيرية كامئة وجدت 
تضريفها الآعمن قوق خشبة المسرح. واعام اتجعهور؟ ام هو على المكس - 
تان واع يعزف يعهارة نوتة المشاعر المركبة على أوئاز اعصابنا المشدودة؛ دون 
ان يحس :ولو يظل من تلك المشاعرء؟ 





- عي 


- من ناحية أخحرى الا يجسد هذا المضثل الغائش في دائرة السحر (الملوتة 
بالأضواء ومساحيق التجميل والمظاهر المزخرفة للحياة وقد آأعيدت 
صياغتها حماليا) صورة الآخر التي تدعونا نحن اللجالسين في العتمة 
والصضعت.: لتصديفها؛ ومن ثم للتماهي معها. بل وللاعتراف.- أحياتا - 
يأنها صورتنا أيضا في مرآة الخيال؟ فمثل عدا النوع المحيي من التَواطؤ, 
الذي يجعل من الغرض التعثيلي تعبة سيكولوجية مسلية؛ هو ما يدفعتا إلى 
فنبول ما يقدمه لتَا الممثل. حتى ولو كان تشخيصا لبفشى الميول السلبية؛ 
وكأنه تجسيد ليعض الميول الكامئة تحت اعتاب وعبنا؛ ومن ثم تراثا نمتثل 
مطمتكنس لما بجوي لنا فن تطهير :ان لاالاة”) عن عثل هذه المشاعر السلبية, 
مثل الخوف وَالشفشّة:. أو الرغية في الانتقام, والتلذذ يرؤية مئاظر الدخ 
والفثّل... إلخ, بل إِنمَا لا نلبت أن تصفق له حالما بنتهي من أدائه؛ وقد 
امتلأنا بشحنة غامضة من القرح الُمطمئن؟! 

اليس من الممكن آن تمثل علافسا يه والحال هكذا ‏ وجهأ عن وجوه 
علاقتنا الأصلية بخافية شعورنا, فيكون الممثل يعتزلة الوسيط يين الوعي 
واللاوعى» أو يين الأنا [المظهر اتخارجي المحتحهق للشعحخصية)), والذات 
(صورتها الداخلية الساعية تعو التحقق)8 وبالتالي يكون تعلقئا به طييعيا, 
وخاصة يالنسبة لمن هم دون النصَّج النقسي, حيث تكون العلاقة بين المالمين 
الداخلي والخارحي حد سلتهسية. فيصبعح تعلمهم بالممئلين والممثلات عوسا 
أسطوريا, إذ تتحول لعية الإيهام التقليدية إلى مأ يشيه الاغواء: ويصنيح الممثل 
هنا هو اّقَوِي, أو المنوم المقناطيسي بالمصطلع المثداول؟ 

وبالمثل الا يكون تملقتا بالمعثل ‏ من جهة ها إحدى يقايا تعلقنا القريزتي 
الغامفضٌ. بالثمط الأولي/البدائي عمء ممم [البطولي) عدا التعلق الذى 
يستمر طالما بقيت الات يحاحة إلى سند اف تقوية, لا توضرها إلا تلك الأرواج 
الحافية 5 عقل: التي اخترع البشر صورها بدائل رمرّية عن القوى الخمية 
المسيطرة على الكون؟ 

- ول رصيئا بالتوصيض الآوني للممكل ياعتباره الوسيط بين ظطرفين: التصن 
والجمهور. آو كما يقول يافي؛ «لاعب الدور. أو مجسد الشخصية (المشخص)) 
مركر القلب في الحدث المسرحي-. ‏ فهو الرايط الحي عا يين مؤلف التص 
والدلالات الإخراحية والجمهوز المتلقي, طهذة المهمة الضبفية هتما ونه : 





بس صمو : يتخإ ١ ١‏ 


عير تاريخ المسرح ‏ مرة في هيئة المعبود والمشعودٌ الساخر والممتل العظيم»؛ 
وهرة اخرى في وضع المنيوذ احتماعيا: مع قليل هن الخوف الغريزي تجاشه... 
هل كان ليكتفي هو يشفل هذا الدور الملتبس فيظل مجرد وسيط يقتما طي 
اللامكان. عتبة أو حسرًا يجتازه العايرون من وإلى العالمين: الخيالي والواقمي, 
المركي واللامرثي. غير عنتيه للرمال المتحركة التي تفرق فيها شيئًا هشينا 
شخصيته الذاتية؛ تلك اترسال التي يصئغها تيار الوهم, الذي تعيش غيء تلك 
الشخصيات الحبالية: الزائلة. الفاتنة بالطبع؛ والتى يتشمضص آدوارها, فيصبح 
يعدها ١لا‏ أحد؛ , على خد تغيير سارتر . ؛أي ذلك الكائن الذي لا توقف عن 
التحليل, والذى يمثل حياته فسها, لا يتعرف غلك ذاته, ولا يعرف من 
هو.,,' '!, كما لو كان قد تحول إلى مجرذ مرآة, أو «ظل مسكين يتوهج ساعة 


2 5 3 لل 
وإذا كان من الممكن القول إن هدا اتشخص المتوحدب هذا البلا أحداهو 


بالدات الشخص المناسب لشفل دور الوسيط ما بين المرثي واللامرئي. بين الواقع 
وها وراء الؤاقع (كما يحدث غالبا عى حالات النوم والفيبوبة. وكما كانت الحال 
شي الديانات والممارسات السحرية القديمة: وفي عمليات التتويم المقناطيسي. 
أوعملياث الاتصاآل بالقوى الحهية؛ ويارواج الموىا** ١‏ فهل يصح إذن الشول إن 
هذا ال هلا أحد» بكون غاليا افغضل الممثين موهية. وكأئما هناك قاعدة تقول إنة 
كلما أَمْجْتً شخصية الممشل: ازذادت قدرته على مارقتها يسَهرلة إلى الشخوضص 
الأخرى المظلوبٍ تجسيدها؟ أو تسب :صياغة ديدرو ‏ :إن الممثلين ل 
يستطيعون تمثيل كل الشخّصيات إلا لألهم بلا شخصية!! *...؟! 

إلا فمن يكون الممثل/الإنسان الواقف هوق العتبة الفاصلة ما بين أزواج 
فتيايتة متعافصمة ‏ ظاهريا . هَمِنَ الازدواج بينه وبين الشحصصمية الثى دمثلها 
إلئ عا بين الشخصية الممثة والأخرى المكتوبة. وها بيئهما (الممثل 
والشخصية) ودات المتلقي غير القادز على الامتناع عن الآندماج أو التماهي 
مههما -. حتى نصل إلى المفارقة ما بين ذات المتشرج المظمثن إلى ما يدث 
أمامه لكوته لعبة, أو وهسا, وبين نوازهة الباطتية: التي قد توقظها الحالة 





(©) كما يمول ماقت سملل مسرحة تكسير المسماة بالآمم سه «مأكبت: 
(8ه) حك في ذالذ مثل الآنلفاق لون سن اليلوغ: أو ملل كوتة الإذيان الشرقية ابق,يسة أو ازلظ ايقل انيه الحدسي 
الهاتفيز رلا مستشُز؛ (المرقوع عتهم سيف الرفابة والحساب الأجشاعي. الدب بتتسمور كوسطا- سن قل العراقسن. وقارى 


الحصضلز ارا التدن: وشيرف 





الدرامية من عرقدها/ أو تقؤيها ‏ وكآنها «عفريت موت,(*1212 :تيدأ تلد 
التوازع المستثارة في التعلمل؛ وعند تصل إلى حد الهياج. ولا تجد لها مخرجا 
إلا المعثل موضوعا للإسقاط (أليسن المعثل هو هن أيقظ المارد. بل لعله هو 
امارد قمغمنافاطمسة/ * * أ تسسة؟!). 

ولتتدكر هنا مشلا حالة الأطفال الدين يهزعون إلى تنقيد ما يشَاهدونه 
مِن أفعال الأبظطال على الشاشة. خثى ولو كأن هؤلاء الأيظال مجرد عرائس. 
أو رسوم كارتونية, هثل شحصية :قراقيرو: [القار السوبر) التى ظهرت لفترة: 
صاحتها غدة حوادث طيران بعض الأطقال من النوافقذ تقليدا للشخصية! 
وأيضَا شخصية «سويرمان» تفسنه: وكل من على شاكلته من الأبطال 
الخارقين... ومن تاحية أخرى فقد يرتد السحر على الساحر. كيما تسمع 
عته وائما من حالات التملق الهوسي لبعص صَعاق الشخصية. او المرضى 
النفسائيين. بالممئلين والمعثلات؛ وها يستتبعها سن غظطاردات ومضايقات فد 
تصل إلى حد التحرش المإذي. 

شهل نقلح ‏ بمثل هذه الأستلة التي للا ستهي - في الوقوف على أعتاب كهف 
الظلال الذي يحرج علينا منه كل يوم غعشرات وعشرات الممثلينة آم أثتا قد 
نجد أنفسنا ‏ أيضا ‏ نيتعد تدريحيا عن الحدود التقنية/الحرفية لغمل 
المعثل: حيث نصيح وجها لوجه أماع التتناقضات الأولية الثي يواجهها قن 
الغرض عهوما؛ والعرض التمثيلي اتدرامي خاضة (في حين يجلس أصعاب 
الغلون الأخرى- الآدبٍ والفن التشعيلي والموسيقى ‏ هي أبراجهم الغاجية 
حترفعين عن تلك المواحجهات المباشرة مع الجمهور)؟ دلا عرو فهذا الفن قد 
ترعرع أصلا في تلك المساحة الرمادية الفاصلة ما بين قدس أقداس المعيد» 
وماحة السوق! وهي مساحة التتاقض. أو الحدل الذي يؤلف كلية الوجود ها 
بسن المقدس والمدنس, السماوى والآأرضي., المثالي والواقعي؛ الخيال والحقيقة. 
الروح والجسد, الشهعور واللاشعور.., إلى آخَر قائمة المفارقات التي لا تنتهي, 
والتي يحيا المسرح عليها؛ ويعوت تو اكتفى يالحياة على أي فن صناقهاء كما 
تؤكد عسيرتة التاريخية دوها! 
|« ) عخريت الوت مفظاح سيكرل حي تعلق بالتتحصيات المفوية, ويخاسة الآنشؤية منها. غثال الشحسسة التي تلوت في 
فيكم اورهيه 2 عان كوكتق. أو تجسية حلكة اللبل في الناق السصرف الوتسارك م صرعة عى شحوص |السيربيات البوناتية: أو 


البلاهة هي النرات الشعبي امسر - رسثيلدتها سن المسات اللواتي سود_الرحال تحادرة قافن ليموين بهم إلى البهاية 
إزوه) تهنا اق حوان اسطوري تياس تسا عِرَنوج , تع لدعي كلا الآتحافين غنا 





من هو المفثل...؟ 


ولكن السؤال لا ينتهي... فالممثل الذي تعدم له ها هنا وأقف. غلى 
العتبة القاصلة ما بين عالمين, يقتش لتقسهة عن هوية؛ أو إحابة: تمنئحة 
بعض الامتلاء في مواجهة القدر القامض الذي يكايده هدًا الفن (الذى 
يضرب يعنونه مئات الفتيان والفتيات كل يوم: فيتطلمون باحثين عن اول 
الخَيظ الممتد إلى سهاء التجومية والشهزة:. مثلما يقعل بالأغليية من 
الجمهور الذي قد يصل تعلقه يممثل, آو معثلة مأ حد الهوس) يبدو : وكما 
تتخيله عي قلب تلك الأحواء الأسطورية الملوئة ‏ ضَائعا لا يعرف موضها 
لعدميه, وكأته متساد مع أوديب قي هدياتة خلف أسوار طيية؛ يكتأفب يفد 
اقتراطه الحطيثة من غير وعي, كأنه ضار واحدا من بين تلك الشحخوصض 
التي يقدمها هو لتا عادة. والثي تفثح أمامنا آفاق التأويل اللانهائية عند 
السؤال عن ماهيتها (الأوديبية: أو الهاملتية: أو الماكيتية/*١..‏ إلخ). ومخاولة 
قك رمورها الفامضمة؟ ولعل هتعٍ الحيزة الوجودية هبي ما يدقع يبعض 
المعثلين والممثلات في نهايات مشوارهم الفتى إلى اعتَرّال النن: بل والحياة 
نفسها, والدخول. في خالات امال طوعي عن الوجود, وعن الماصحي... 
ماضيهم القني بالثات! 


 *‏ التقعيل... والتفعيل 


إذا كنا قد رأينا الممتل. في الصفحات السايقنة: ساحرا يلعب دور 
المغوى هي حياتناء. كلماذا لا يصيع الممثل نفسه ضعية الفواية. وهو 
المفتون بهذ اللعبة. أو المضروب يها5! خاصة إذا قيلثا وجهة النظر التى 
تشول: :إن عنحسر الهديان فقي اللسرح هو سر فسشته التي لا تقاوم, على 
الأقل يالنسية للسمثين الذين هم في أواخر مراهقتهم شعلا أو 
مجازا,!')؟ وقد قدعئا إجابة المعثل كين,!**) هيما هو يصرخ هاذيا في 
وجوهنا بالإجابة/السؤال. وقد يات غير مدرك لسر تعلقة الشديد بِهِدّه 
الحرفة التي تضعة في أحايين كثيرة على حب الجئون: وإتها لإجابة 
جديرة بواحد من أولتك. العصصابيين المعتاديتى الأإسترخاع والنوح على 
أزيكة التحليل التفسي! 
(») بسية إنى اماه ايطال الثرجيسيت الشهيزة 


(<4) علا عمس حية ارتو إكيى] أو الحتوى والسقرية 





آنانا الاجر 


وقد يغعرى مثل هذا المعثل المحلل التغسبي كحالة بيئة ض حالات 
الهستيرياا*. التي يمكن أن يميز غيها بوضوح هلامح العرض الدزامي 
الانفعالي: الذي تلجا إليه الشحضمية الهستيرية؛, عن أجل انترّاع العيؤل 
والاستحسان من الجمهور -.. «قمي هذا الاعحاب الجمعي إشباع لشنخص 
لع يلاق المهم والتقدير من أسرته. ويالتالي ليس لديه اقتناع داحلي يأنه 
مقبول ومرغوب لشخصه! '!) ومن ثم فهو يلجآ؛ في حال المراهقة هذةه, 
إلى ارتداء كل أنواع الأقنمة والادوار التي يأمل في أن يحصل بها على 
رصا الآخر ‏ وهو ما يتماس تغريبا مع الطايع المزذوج لشحصمية الحمثل 
مع القارق 58 

لكنئ الشخصية الهسثيرية هي ,في التحليل الثهائي . ذات مودوجة 
اتقسدمت على نفسها ذفاعا ند الفزلة والاكتئاب. والشعور بالهزيمَة 
أماخ الآخرء ومن تم غانها تلجآ إلى تقعهيل غاه ممااع1 أو 
عاعة-دعوزأ"*) زكما يميه فرويد). هواجسها وظنونها: أو عتولوجها 
الداخّلي. بواسطة الفرض المياشر. المرتجل, اعام جمهورها الخاص, كما 
تفعل - أيضا ‏ الشخصية الغصافية. الشاردة: في استخدامها للحلم 
يديلا عن الوافع! ومن ثم فإئه من عير المجدي الموقف طويلا غتد تلك 
المقارية المزعجة, فما تقوم به الشخصية الهستيرية من أفمال فو في 
النهاية تشاط وافعي لا إرادي ‏ وإِنْ كان غير سوبي - وليس تظاهرا 
خياليا. مقصوذا: يقَوض الفرحة مثل عمل الممثل. على الملصة. أو أعامغ 
الكاميرا ع50ت66-5- 80158. فالمريض العصصمبي لا يفكسن في أعماله سوق 
عفدة الشحخصية, بيتما يكون القئان مسؤولا عن خرص أفكار المؤلق»؛ 
وامخرج, وها تتضمته هن اتجاهات إنساتية عامة. وعمّد جمعيةا“!؛ ومن 
هنا يمكن القول إن التخليل اللقسي قد لا يكون بوسعه إعطاؤنا إجاية 
جمالية خالصة؛ لوجة الفن, 
(ه) مستيريا أو خدم حوفار امماع عاطتي لا سمال إلى خصيء وهو «لفظ مش عن اليرتانية الغميعة حمب ركم 
نتكم الرلالة على “سطرانات هميدة مي السلؤك كان حى المخلوز آنا سرتيطة إفرظ اتتهيع لحي (١‏ ريط سورالي] 
والأكرب هنا مي سبحا الالثلاب. . حرث يرمق إك'السراء التمسي في عزاس_صدية بك سسوتة ريحاصة طكل النرم 
الإظفائية السحرتة نكركات سرحية علن ,سمل [انال / مالف لاناؤيش | 
[وة) التعميل 816 01 711004 لضظل مطلفة اتحللون ااتشسيون عقى لوف اللريسر. االلسل ينه وكاية تفيل عن مذكي انال 


سابعة , وحوسيء إعلا! الممل مصز السكز . زيغانلينا للظة غم ع5 أن ناكلةا! قي لفظة شرعية نم عماعف وتداأونق؛ 
اضيذا سور ]ع الالإسات السرعيع الوربنا بسب السركة قَووَ حسة القد- 





من هو الممثل...؟ 
صثل هذه الاحاجي السيكولوجية قد لا تزيد السؤال عن ماهية المفكُل 
0 تعيميدا!؛ وكأننا ممعة بين يدي أبي الهول, في أسطورة اؤوديب الأغريقية: 
يلفي غلينا بأحجية جديدة: ٠‏ عن سر الكاتن المتحول» المتجسد في أكثر من 
صورة: والذي تكتشط في التهاية أنه لجس سووى اتحن» في المرآة. وهكذا 
فإن هذا المعتل/الإنسان الباحت عن هوية. بواسطة الفعل التمثيلي: هو من 
تحاول تقّسير اللفرّ (التيوءة اللعتة) الذي يثواوى خلف تملقه القاخفضص 
يفكرة العرضض. هو تعلق قد يبث قلقا مؤرقا يفسد عليه وعيه بعقيقة 
موهيته التي قد تبدو له؛ فتي خال اليقين الساتج: مجرد ضورة خارحية 
فأنتة؛ مغرية: وصوت آسير جميل. يجعلان منه عارضًا متعرعزا حول دّاته 
لا يشغله شيء سوى عشق الظهؤر أمام تلك المرآة الكاذية ‏ مرآة التجومية 
ائني بمتحه لذة الفروز المايرة, وقد تظهر موهبته تلك نفسها عند البحث 
عارية إلا من حقيقتهاء تدعوه ليرتفع بها محلمًا بين السابقين من الغنانين 
الفظام الدين أشعلوَا بمواهبيم الفذة مصابيح الحَلود؛ خيكون عندتئ مكله 
هثل الشاعير الذي «يتحدث غلى عثبة الوجود» ‏ يتفنيز بشلاز ‏ من يمتحنا 
خلاصة الحكمة, ويغعلمتا كيف نعيشى وحودنا الحق, عندثت يكون الفعل 
التمثيلي - بحق. طقسا مقدسا من طفوس العبؤر من حال إلى حال من 
حال الجهانة إلى المعرفقة: من الظلمة إلى الئور: من الطفولة إلى 
البلوغ والتضج. 
فالتمثيل ليس مجرد الوقوف والتطق بكلمات بطزق معيتة: والحركة 
قوق متصة ها أو أمام عدسات تضوير في ذيكور محخصوص: ولا هو عجرد 
البكاء يأصوات مرتعشة, وتحريك عصدلات الؤجه بطريقة مؤثرة. لكنه 
عملية إبداعية متكاملة تغتى بإظهار ما يكمن وراء الشص الظاهر ‏ المكتوب, 
وذلك هي سياق ممارسة. تكاذ تكون عتلاحية. تهدق إلى تظطهير المشافد 
هن مشاعر ممينة- كما يمكن القول إثها ممارسة وجودية (نفسية. 
اجتسماعية) معميزة: تتضعن في جوهزها سلسلة فتصلة من التتاقضصات 
الظاهرية الممعدة التي تجعل منه أكثر موضوعات الفن اللسرحي صعوية 
بالتسية إلى أي وضف تيسيطي.ء لا يتجاوز المستوى العام في التجرية 
القنية: وأيضا بالتسبة لاني تحليل نظري متعال على عيدان الممارسة 
العملية. يل وحتى بالنسية للتحليل التخصصي. ضيق الأفق, عتدما 





الأنا الآكر 


لا يستطليم تجاوز حدود المضنطلح التقدىي إلى إغاق العلوم الإنسانية المغلية 
باليحث شي السلوك الإتساني والنفقس الإنسالية:؛ وفي العادات والتغاليد 
الاجتماعية: والثاريخ الثقاقي والفولكلوري للشموب المختلفة, 


4 - ازدواجية الممثل... او مرآة الخيال 


إنْ محاولتنا هذه لتناول هذا الفن بالمرض والتحليل لأ يمكن لها أن تبدا 
إلا هن هنا؛ آي هما ينطوي عليه فن الممثل من إشكاليات ومقاشيم هي ما 
جعل منه موضوعا سهلا ممتنعا كما يقال . وهي , من ناحية أخرى , 
الإشكاليات نقسها التي تراكمت عير التراث النعدي الغريي, يدءا عن أرسطو 
في كتايه «فن الشمرء وحثى آخر إصدارات المطابع الحديتة : هما يالك يتا 
نحن الناقلين للقن المسرحي برفته. نصا وعرضا؛ عير وسيط كتيرا ما يكؤن 
حائتا هو الترجعة: 

تعمل الممثل يبدو بالفعل شيثا ذاتيا وشخصيا إلى أَقَصى حد, لكنه 
أيضا ‏ وعلى الرغم هى ذاتيته وشحخصانيته تلك إبذاع شرطي, 
صحذود بالظرقية المسرحية أو التقنية الآلية التي يعمل من خَلالها, 
عملاوة على كوته ليس قردا مطلق اليد؛ قهناك نص الكاتب؛ ورؤية 
المخرج: وهلاك محموعة القتائين, والقئييت. الآخرين العاملين ممه فضي 
تشكيل حطوط الشبكة الدراعية المعقدة:؛ وضَن هنا قد يكون من 
الصجيع أن الكتابة عن غن الممثل ليست إلا تأملذ دهتيا مجرهدا؛ أو 
تشريرا انطباعيا عن حالة مخصوصة تتوعية بعيتها هن الممثلين 
لآ نرى مما يقدعون سوى النقاتج النهائية. حيث قد يغيب عا - 
والحال هكدا . الحجائي الأكثر عنى من ظبيعة حمل الممثل؛ يها يحويه 
عن مؤشرات وميول سيكولوجية مركية:؛ ومن موروتات اجتماعية - 
تازيخية تَشَكلَ بطابغها علامات الثنيئو الشخصني:ما بن ممئلين 
عمختلفين في بيثات ومجتمعات هتيايعة ‏ 

قالمعل التمثيلي ‏ وعلى المكن سن فعل الكتاية الدرامية ‏ لم يكتب 
لشواهده اليقاء إلا مع بدايات القرت العشزين: الذي شهد التطور الهائل 
لهذا الغن: مترافقا مع ظهور المتجزات العلمية التقنية التي ساهمت سؤاء 





من صنو نمثل ,1 


في تطوير آدؤات. المّن المسرحي نفسة:؛ أو عي اختراع وساتطل فنية جديدة 
لهبرض أداء الممثل؛ ومن ثم حفظه وتسجيله. مَقَبل هذا عا كان لأحد أن 
مستطيع رصسد وتسجيل اداء المثلين المحخظفين عبر العضور. ؤلم يكن ما 
يضدعه الممثل يالتالئي سوى تشاط إبذاعي وفقتي, معدود بحدود الغفرض 
الحي؛ لا يليث أن ينتهي. لكي. يبدآ من جديد, محتلمًا بالضّرورة في كل 
مره عبن سايقتها ‏ 

وعلى الرغم من هده الإمكانية؛ التي أصبحت بين أيديئا: هما أكثر ما يقوم 
المعثل نفسه بتضليلنا حين تطالية بإظهار حقيقة دواقعه. والتفكير في سا 
يجري بداخله من عمليات نفسية حال أدائه لشخصية مغينة, إِدْ قد يكون هو 
بالفعل غير واع يما يحدث داخله. فحن في الثهاية امام حرفة عملية, 
حرط المهارة التفقنية قبل كل شيء, آز هكدًا يراها أغْلب أصحابها من 
الممظين المحترهين: الدين قد لا يعنيهم كثيرا فهم ما يدور فيما وراء الصورة 
الظاهرة للداء , 

ومن ثم كان عن المفكح آلا دجم دؤافع عميقة للاهشتمام بحرفة الكمتل, 
ووضعها في مختبر اليحث العلمي التحريبي لو لم تكن مشتزتة بالتراث 
الدرامي. الذي مار ديوان الأنسان المعاصر (عع الأخد خي الاعتيار الدور 
الذي تلغبه الدراما التلقزيوتية. والسيئما اليوم في حياة الناس هي 
حصيع أنحاء المعمورة). فالفن الدرامي هو السجل الأقدم للحياة 
التفسية ‏ الاجتماعية للإنسان الفريي, أو هو ديوان الغُرب بالنظم إلى 
التاريخ الطويل للمسرح الأوزوبي. ومع ذلك فإننا تجد عهودا كاملةً. كان 
فن الممثل فيها شيئا تافها أو مستهجنا لا لكسيء إلا لأنه غاش هكدا 
بي القراغ هي عياب النص الدرامي [متال كوميديا الفن ‏ الايطالية , 
تلخ جردا بم اتاعطجو»), 

فالكتابة عبن القئ التمثيلي قد تآخد في الواقع اكتر عن اتجاه, هبي إما 
أن تكون كتابة حرفية/تقنية متخصصة تبحث في متهجية الأداء والكيقية 
التى يدوسل بها الممثل لاعداد وممية إمكائاته الآيداحمية, أو لبيتاء ذور 
معين:.- وإما أن تكون كشابة تاريخية . توثيقية تعنى برصد نشأة آلفن 
التمثيلي ومراحل تلوره كجِرْء شمن ععلية التطورو القتي والشعافى 
التاريخية (مثال الدواسات المختلمة عن الكوميديا ألقتية المرتجلة كمرحلة 





- 


عن سراحل تطور الفن المسرحي وغيرها ...], أو تكون كتأية ذاتية يرصد 
يها ممثل عا أو غيره ذكرياته ويقدم تصائحة لالأجيال الثالية من المفثلين 
فيعا يتعلق بغتون الحرظة. 

وكما تشير العتاوين القرغية تلكتاب الحالي: فإن القضية الأصلية, 
التي نطرحها قتا على يسناظ البحث. هي الصورة المرآوية؛ الحَيالية 
للفن التمثيلي. التي تجد أبسط تجلياتها في القّول السائر إن المسرح هو 
مرأة الوافم, بالنمية للمتفرج الذي قل يدقمه السام عن الواقع المعيش 
إلى الولع بكل ما هو صورة, أو سحاكاة لهذه الحياة. وكآنعا يستعيض 
بالصورة المضتوعة, الخيالية؛ عن اليديل الآخر القاسي للحياة.., الموت,. 
آما بالتسية للممثل قَالقصسية هتا شي تلك الازدواجية المركية: ازدواجية 
#الأصل . الصورة/, أو «الانأ الآخرء. التي تستدوعي سلسلة متفاقبة من 


الممثل . الشخصية: الممثل ‏ المثلقي, الشخصية , المتلقي, النص ‏ العرض, 


الكلمة - القعل؛ التقدن ‏ الجسد .,.إلخ, 

هذه القطسية الاشكالية: هي أحد المداخل أو الاحتمالات؛ التي نزعم أنها 
المداخل انض حيحة إلى عالم العرصّ الدرامي العائم على المجاز #دطمسعام 
كعَمَنية؛ والدي يمحمد ‏ بالتالي ‏ على ميدأ الحوار أو التعددية: فَالمجَازَ 
التمثيلي حو ععدة الإبداع المسرحي المحورية: التي تمنحه ألق التطور حيت 
بتوصمل إلى فهمها فيمتلك سرها زسر المهنة)؛ والتي تمنع عنه هذا الألق تفسه 
إذا مما حاولٍ التغاضي عن وعودها إما عن جهل أو تجاهل. فالأصل في مهنة 
الممثل ليس هو التمائل. وهو ما قد يبدو ظاهريا, بل هو الاختلاق, 
والاختلاف في الأصل هو التراتب, أي الغلاقة نين خوة عسيطرة 
وقوة مسيطر عليها: بين إرادة مطاعة. وإرادة مظيفةيا"' )؛ فهنا الاختلاف 
بالدات هو ما يعنح فين الممثل معتاء «فمعني سسيء مآ فو العلاقة بين 
هذا ألشيه: والقوة التي تستولي عليه»!'١).‏ 

والازدواجية هي الصفة التي نطلقها عادة على الخالة التي تجمع 
شيئين مما الأصل والضورة: في زمان وسكان واحد على الرعَم من أنهما 
قد يكونان, أو يظهران. كتفيصين. وبالطيع مامتال الواقفي الأوضح لهذا 
المعنى هو المرآة, التي تحجسد تعودج المشابهة عبر الاختلاط»: فهى عا يعرض 





من هن العمثل...؟ 


لنا الواقع يواسظة القَلب, ومن ثم ما يرتبط بها من ظوافر مثل ظاهرة 
الانفكاس, أو الإاسقاط؛ التي لعبت دورا كبيرأ في الفكر النظري للفنون 
التجسيمية بصقة عاهة: يداية من أقلاطون: وحتى ليوناردو 
د اقنسي "يجب أن تتعلم سن المراة,..ه: يل وإلى غصرنا هداء. عضر الصورة, 
الذي يعحاصرنا يكل ألوان الث الفضائي القائفة جميما على 
تمنيات الانعكاس. 

ومن هنا نلحظ ما اختص به الفنائون وفنلاسفة الجمال المرآة سند 
افتمام مي يبحث وتحليل الصورة الشنية هتد القدم ٠‏ يل إن بعضيهم قد دهب 
إلى اعتبار أحتراع الموآة الزجاحية: واحدا مئ أهم خطوات التقدع البشرع 
نحو قهم الذات الإنسائية بصدقة عامهة: ومن هذا قول لويس عمقورد : 3" 
المرآة كان لها تأثير كيير في تمو الشخصية وتطورها؛ وأيضا قفني ممهوم 
«الذات: نفسة. ولم يتحقق ذلك التاثير بشكل ويه خاو إلا 
حي القرتين الصادسن عشو والسابع عشر...!''', هي القدرة: التي سبقت 
التطور الجدري في الفن الدرامي, التمثيلي, والتى 0 انيثاق ما يمكن 
تسميته بالجذوز الفلسقية الأولى للنظريات الغربية الحديثة في قن المثل: 
حيث كان مسرج الجلوب الشكسبيري لا يوّال يردد أصداء جملة عاملت 
الشهيرة:؛ ١إن‏ كل همالغة فى الآداء تتجاوز الفاية من التعثيل: الغاية التي 
كانت ومازالت أن تعكس الحياة في المرآة...أ''). 

#ميعكن القول إنه ومند ذلك الحين يك المرآة, كاداة تمئية وكمعهوع, 
عن اخص لوازم العمل التعتيلي. ويخاضة شيها يتعلق يما يسمى بمدرسة 
الحرفية الخارجية. التي يتصب اهتمام الممثل فيها على ريسم الملامح 
الخارجحية للشحصيات التي يمثلها , فكما يكتب واحدت هن اهم ممثليها؛ وهو 
كوكلان الأكير؛ يصفا عمل ممثل آخر هو (ليسوير) الدي ,كان لديه ها 
يشبه الغرفة السرية حيت يعلىق التواقذ » ويسدل الستائر, ويتفرد ينمعسه مع 
عللايسة وشغوره المستمارة وتجييزاته كلها: وهناك كان يجشى وحيدا أمام 
المراة ليضمع في صوء المصياح المتاخ على وحهه- كان يضمع عشرين قتاع.ا, 
لايل عدة مات من الأقنعة حتى يعثر على القناع الحقيقي الذي يبحت 
عن '''. وان كان هنذا يشبه _ في الوقت نفسه . ما كان للسرةآة من .دور 
في المسوح الشورقي, وخاصة في المسرح البايائي: الدُي نعتمد بشكل 





مد دوو وجل 


أساسي على الأسلوب التزييئي الضرف في تقَديم أنماطه التغثيلية الثايتة, 
حيث يستخدع الممثلون فا يعرف باسم غرقة المرايا, التى يقضون عيها 
السناغات الطوال بقرض التامل؛ أو المعايشة7*!؛ 

وسدو أن تلك الخاضية. المزدوجة بطبيعتها: التى لاحظها الإنسان مقد 
القدم كسمة ملازمة للسطوح الطبيعية في علاقتها بلفية الظل والئور. كانت 
هي المصدر الأول الذي تعلم منه لعبة المحاكاة المثيرة: بمأ فيها من تضعيئات 
عنحرية. أسطوزية .+ غالصورة المراوية يعكن اعتبارها كما لو أنها نقّطة التفكء 
بين المادى واللامادي, أو «عتبة وسطء تقوم بين عالميت: عالم الأجسهام وعالم 
الآرواح؛ يتمع عبرها الانتقال من آحدهها إلى الآخر؛ كما يمكن من خلالها 
تحول اخدهما إلى الآخر, ذلك لأن الصورة المزآوية تتميز اساسا بآنها ٠خيال‏ 
حيني؛ أذ اؤاقع لاواقعي!* '!؛ 

ومن قثا يتسسع المفتى المجازي الذي تحملة المرآة بالنسبة للقن التمثيلي؛ 
ويتعدد ليشمل أكثر من مرآة عن مرآة السجر الأسطوزية؛ التي رأى هيها 
الأئسان القديم أفعاله تكرارا للشعل الإلهيء إلى المرآة الكؤئية؛ التى لم ير 
شيها أغلاطون العالم إلا انعكاسا للمثل العقلية:؛ ومتها إلى عرآة الطييعة؛ 
التي رآها كشكسيير. ومفعاصروه: المعادل الفضوي للتكوين اليشري : يكل ما 
فيه من طباتع وأخلاق, حتى تصل إلى مرآة الإنسان, آو عرأة الواقع, حيث 
لم يعد إنسان اننهضة الحديثة يرى في الكون سواه هو نفسمه:؛ مع ازذياذ 
التزوع الفردى المصناحب للسيطرة الشَاملة على الكون والطبيعة..سيطرة 
العلم. أو المقل البشري. 

ولكن ما الذي نعتية يمصطلح الازدواجية اليومة وما المقصموذ عن 
استحداهه في سياق البيحت في الفن التعمثيلي: وتيس عي مجال القلسنقة أو 
الأدب.حيث بتطوى على دلالات مباشرة تم التعارف عليها منئذ القدم5 وهل 
يعكن أن تعود اليوم للمقوئة اليدهية تقسها التى استخدمها الغلاسقة 
العدماء في تحليل طبيعة عمل المعتل: يعد كل عا تحقق عمليا عن إنجاز 


(» ) احتحسنا كلا م مسطلعي ٠الشامزوو‏ العلكة:ء للدلالة علن المن تمسيه عيث يمر التامل إلى 'الصدق الذعَافي 
الوقن في حر ترسط اكمويثة بالفقر العب حتحديسا وهرعا يضم ميم الينم فارها اح نيا بين مهمسا ملبيسة سول المثل 
الشرقي: و ١لآحر‏ الغربي, وهو سا ستظرق إليه هى فسول لاعمه عن اللثات. وفن ناحية احرص هإن غلمة شرأة القديسه شر 
اللاتبليك؟, اانا لم651" كار 817114 باع8 8 . مكن إن مني ائلى انسيى مط الأتمكانت_ والتاهل 





من هو العممثل... ١‏ 


علمي فِي هذا المجال؛ وغي المجالات الأخرى التى تعمل على دراسة الئقس 
اليضرية وسلوكياتها بوجه عام, آو في علم نقس الإبداع بصفة خاصة؟ 

لقد شثنا أن نستخدم. في القصول التالية: كلمة ازدواجية: بصفة عامة, 
كمرادف: أو كيديل أحيانا؛ للمصطلح الأكتر استخداما- 45014 مم أو 
المفارقة: الأسباب عمدة أهمها : الأبتماذ قدر الأمكان عن محال الأدب الذي 
ينتمي إليه مصطاع المفارقة بصلات قربى معنينة: وهو الأمر الذي قد يجغفل 
من الصعب التخلص من الإحالات غير الغصودة إلى ما هو أدبي في الوقت 
الذي تحن فيه بصدد اتجاه مفاكس تماما وشو عجال العرض الدرامي. حيث 
يتهض هذا ممهوم المسرحة 11154871151,1715 في مغابل مفهوم «الأديية, 
السائد على ساحة النقد المسرحي العربي التقليدي ‏ والكلمة “1507 رم 
[مفاوقة ‏ آو تناقض ظافري) في أصلها الاغريقي تخالف من مغخلغين: 
ل" أي صّد. و6)8ل بمعتى الرايى؛ هيكون مغنئاها الدلالة على ما يخالف أو 
يتصّاد سم الرأي الشائع. وقد استحدخ الشيلسوف الوجوديء المولع 
بالفارقات اللغوؤية: كيركجارزد هذء القلمة للدلالة على اللامعقول؛ وهو 
يقول: ؟إن المره كلما اشتد ميله[ك الجدل الفنيف. وجد كثيرا من امظة 
المقازقة في الطبيعة: .١'”!‏ 

ومن المعروف آيضنا أن مصسطلع الأزدواجية: أو امفارقة /110101 بمَمَئى 
آخر ([التوزية الساخرة)؛ يستخدع في عجال الأدب للاشارة إلى أسلوب 
عفين في التعيير يبدو مشساقضما في ظاهره: ولكثة يحمل في الباطن شَيئًا 
من الحشيقة التي تضيح مؤّكدة بضعل هذا الشكل غيم المألوف, واللامتوقع 
من أشكال التعبين: وليس هذا بيعيد عت المعنى المقصود في مجال المسرح. 
فالسرح تفسه هو «توع من تغليد يعمل غغارشة/تورية '110107, حيث يكون 
المشناهد ‏ من مقعد مريح في عمالم الواقع : قآدرا على النظر إلى عاتم من 
الوهم (فيرى العالم من عل),,,!!! 'أ, وهي خاصية قد لا يتغرد بها المسرح 
وحده دون بقّية الفتون الأخرى؛ فالمنون جميعها تقوم على تلك المفارقة 
الأساسية التي تعيز عالم الخيال هي مواجهة الواقع. 

لكن الممثل ليس كالاديب أو الرمسام, أو المؤلف الموسيقي, يعيش في 
رجه العاجي. صبومعتة الخاصة. حيث يدع منفردا مغ أوراقه وفرشاته أو 
آلته؛ أيا كاتت. فهو يغمل: آو ببدع: فؤريا أمام اعين الناس, وكذلك اتحال 





انائا ‏ الاخر 


في التمثيل آقام عين الكاميرا التي تقوم يالتسجيل الفورتيٍ للآداء. 
ولا يستخدم في عمله هذا سوى جسده.: وصوتة؛ ونفسة شو بالذات؛. فهو 
كما يقال ٠البيانو‏ والمازف معا». فادواته ‏ في النهاية ‏ هي ذائها العتاصر 
الإنسانية الحية التي يتمائل جميع البشر في امتلاكها واستخدامها, ولعل 
هذا التماثل الظاهر: ومن ثم البساطة الظاهرة في ما ييذله القتان من 
مجهود.. هو السنبب فيما يشاع لديبا عادة من آن النمثيل ‏ ومن ثم الأحراج, 
والنقد الغني أيضًا , هو مهنة من لا مهنة له؛ او أنها مهنة بلا أسرار تعتية 
خاصة: وقد يكون هذ التبسيط اسسادًا إلى البدهعية القاثئلة إن المحاكاة 
عرِيزة التقليد والعرصن إجمالا ‏ هي غريزة إتسانية عامة. هكذا تجد 
الناسى جميعهم يمارسون بيساطة بالقة حق التحليل والنعد للأعمال المثية: 
في حين أنه يستحيل عليهم فك الشغرات الخاصضة بكتير من انْهِنَ 
الإنسائية الأخوى. يل وكشير عن هنون المحاكاة التي تعتمد على متظق 
ومهارة الإبداع التقني الخاص غثل الموسيقى وفنون التصوير والنحتء بل 
ونظع الشعر وعيرها. 

وقضضماة عن ذلك فإن كلهسة مشارقة إزإمةلضهدم فقس تحيلتا إلى التو 
الكوميدي يصقة عامة, وبالتالي إلى قطاع بغينه من الممثلين: آتي ممثلي 
الكوميديا, في حين اتنا نسعى لليحث في مجال التعيير الدرامي بآشكاله 
كاهة دون تخصيص. ومن نأحية أخرى فإن كلمة ازدواجية تهترب يئا أكثر 
من المحيظط الاجتماعي؛ أو بعفئى اد من عالم الشلوكيات: أو 
الظاهرات التفسية ‏ الاجتماعية:؛ وهو العالم الذي ينتمي إليه العرض 
الدرامي يصفة عافة: والمعثل بضفة خاصنة. 

وتتيح لئأ هده المداخل التظرية المنوعة لدراسة النشاط التمثيلي النظر 
إلى الازدواجية. آو المفارقة التمثيلية كمعهوم اكثر تعقيدا بكثير ميئ الأحالة 
اليدهية إلى الدلالة المياشرة له. والتي يجصدها وضع الممثل إزاء الشخصية 
التي يؤديها: وذلك كنتيجة طييعية للصورة المركية التى يعيش عَليها هذا 
اللشاط الإنسائي المتميز في قلب الحياة الاجتماعية. وكما يقول فنري 
نترحسون فإننا قد «نصل السبيل عندما ندرس وظائف التصور آو التمثيل فى 
حالة متقردة, كما لو كانت هي القاية يداثها. وكما لو كنا نحن عقولا خالصضة 
مجرذة: مشقولة برؤية مزور الأفكار والصور "!ا 





عن هو الممتل... ١‏ 


على هذ| الأساس يتخد هذا الكتاب لنقسه منطغا تركيييا يبدأ شن نقطة 
السلب (يالمفهوم الهيجلي). أي من السؤال عن ماهية الممثل وإنكارها كخطوة 
أولى على درب تأكيد الخصوصنية التي تراها لفنة: في محاوتة للوصول إلى 
أنقى صورة ممكتة لتلك.الظاهرة القتية والاجتماعية الممتدة جذورها إلى 
أعماق تاريخ الاجتماع البشري, والتي أصبحت تغطي الوم حِرْءًا أساسيا من 
حاجة الإنسان المماصر إلى الشعور بالألقة والمشاركة الوجدائية: وإلى الهروب 
من ضقوط الحياة الحديثة التي لم يعد فيها مكان للمشاركة الجماعية 
بمعناها الإتساتي الخالص, 

على أن البحث النظريي على الطبيعة الأصلية المؤسسة لنشوء القعل 
التمثيلي. يجميع تحلياته وأشكائه في الزمان والمكان ( انطلافًا من الميل 
الفريزي إلى التخول ومشازقة الذات]: لن يصل إلى هدفه إلا بعرض واف 
للعملية المرتبطة جدليا بثلك اتطبيهة, وهي عملية التجسيد الإبداععمي وما 
قطلبه من إمكانات وأدؤات ومهارات خاصة تمثل فى مجموعها الوبائل 
التي لا غتى غنها لأي ممشل؛ غنى أي تفافة واي عصر, أها سمهات 
الاختلاف فإئها تمملق عادة ب الآسلوب 5731-15 عي ارتباطه بالعدأاصر 
الكشاهية المكونة لطراتق الحياة والتعبير في كل مجتمع. وهي نفسها 
التسنعات التي ستمكّني في تنيع مقارقاتها عير مرايا العصور والجتمعات 
الاتسائية المختلفة شرقا وغريا. وفق الأعثبار دّاته القائل إنها ما يشكل 
ضورة اللفتل حيثما كان موحودا. نداية مبن: ضصورة الشَامان: الساحر_ 
الغراف. في غجتمعات ما قبل المدنية الإغريقية: والممثل - الكاهن في 
عضر القديفة... إثى الصورة النقيض: صؤزة البهلول (أو المهرج 0101081 
بالصطلح الحديتث): حتى فتاع الشاعر _ المعثل ‏ الشامل في الدراها 
الإعريقية: والقتاع الإيمائي الروماني: ثع اقئعة الكوميديا ديللارتي... 
وهكدًا حتى تصل إلى الصورة الموحدة ظاهريا للممثل المعاصر. 

من هنا كان من المرؤري آن تلجأ إلى المون الذي نحيجة المناضج أو 
المدارس التمثيلية المخثلفة: التى تقدم لئا العديد عبن التحليلات الفبِية 
القادرة على عمساعدننا فى فهم المشارقات التقنية لفن المستل, من خلال 
الطرق والأسائيب اللختلفة للأداء التعشيلي. والتي تنوعت في تطورها 
حمورة مدفلة متدّ بدآيات القرن العشرين وحتى اليوم, وهوها يغتي 





- 


بالتالي أثنا ستلجا؛ في بعض الأحيان, إلى الدخول حتى العمق اللازم فى 
العالم التخصهني الضَِيقٌ الذى قد يبدو حمريبةنا على القارئ غير 
الثعافية العزيية: والدَي ستمرد له الجزء الأخير من البحشا. 


7- اسسنتاحات قيل أولية 


-١‏ اليدهية الأولى إذن التي يمكن ان يتَبِتَ عبهنا - حتى الآن - هعمل 
التمثيل 8211/6 (أو التمعيل حرفياء في صيفة القعل المشارع اللستمر 
كما هو في الأصل) هي أنه شعل معرفقة مستمر: طريقة غي الدخول إلى 
العالم الداخلي للإنسان وتعريته. أو الكشم عن حَيَانَاه الدفينة, وخاصة 
تلك التي لا يقوى على الإقرار بها حثى أمام تفسه. وهدًا هو المعنى الذي 
يؤكده لنا هى نساطة أولية نمودج التعرف المزدوج: او الوعي المراوي, الذتى 
يجئيه الإنسان من وقوقة أهام المرآة حين تاخَذ بيده للتعرف على 
صورنه, هويته؛ أو حين تضع يده أيضا على فواضع الاختلاف بين 
صورته التي يحب؛ وحقيقة نفسه المفرّعة. وكذلك على معتى الاختلاف 
يينه وبين الآخر. 

هَ «اوذيب» الذي يطلع في مرآة تريزياس «اتعراف» على حقيقة أصله 
المجهول؛ ويعرف من هؤ ومن ابؤه وأمه, يتعرف أيضا ‏ وبالتالي - على حقيقة 
جرمه المفزعة: ومن ثم فهو لا يتورع غن المي موغلا في الثمرية؛ ليس هقط 
لمكابرته وعناده؛ ولكن أيضما لآنه يريد أن يعرف. مثلما هو لا يستطع فواجههية 
الذات المجرمة؛ الشقبة. والممثل الذي برتدي قميحصن أوديب هذا (خاصة وقد 
أصميح النصودج الأوديبي, رغم المعارضبة العلمية التي يلقاها هذا التصور 
الفؤويدي. ليس مجرد صورة درامية؛ خيالية, ولكن خقيغة ثفسية: قد تكون 
موجودة قيما وراء وعي كل منا!).., لابد من أن يصسييه الرعب ذاته حين 
يندمح ويرى نمسه في هذا الموقف الرهيب. 

؟ ‏ الثمثيل إذن ‏ وتلك بدهية أخرى ‏ فعل كيتونة. إلى الحد الدِي يذهب 
عئده [: بئتلي إلى القول . فطلا ١‏ إتنا » :- إد تتقميصض شخصيية شكسبيرية 
لا ترانا نقول- آنا هذا الرجل؛ ولي صفاته الشحصية؛: بقدر ها ثقول: .خين 





فن صو الفمثل .._؟ 


اضبح أنا هذا الرجل. آعرف ما معنى أن اكون حياء!”'!: وتَحن قتي تحياتتنا 
اليوسية ثمارس هذا الفعل يصورة يومية: تكاد تكون شرطية: فهو اول ما نفعل 
عند الاستيقاظ, أؤ عند عودتنا من لدن احَي الموت/النوم: وكأننا تتعقق عن 
آنا ما زَلِمَا بعد أحياء! وأحيانا فا تطلب من الشخص حين يآخدء الغرور 
بهيئتة. أو التباهي يما ليس فيه, أن يعض اماخ المرآة حتى يسترد وعيه يذاته, 
أو بحقيقته: ويقيق من وهمه المسيطر. 

آما هي مرأة الخيال الدرامي»؛ التمثيل: فأن تمثل يعني أت تتغير: أو 
تمعل 130578 فْإِذنُ أنت موحود؛ كاتن, قادر غلى التمبيير والانتمال بين 
الكون- أو الواقع. الذي يحتويي وحودك المادي أو الظاهر. وبين كون خَيالي 
أو واقع آخر ‏ ولنقل لا واقع مى صئعك خالصا ‏ حتى لو كان بمنرّلة 
تسخة مستعادة متقولة عن الواقع الحيء فلن يكون أبدا هو الأصصل نقسه. 
إن النمل المباشر التقريري. عَى أحوال حدوثه العادية (مثل عملية تمثيل 
6711ل الكيقية التى وفعت بها حريمة ماء التى يجير علييا المتهعون 
خلال الححعيق مغهم) ليس سوى احتمال وحيد. أو طريقة واحدة, نبي 
احتمالات وطرق عدة : يسلكها الإنسان غي حال التمثيل من اجل استعادة 
الواقع المعيش - تختلف يما بينها اختالاف القرص عن كل متها 

 ”‏ ثم إن التمثيل هو قفل حرية أو تحرر - بالمعتى السيكولوجي ‏ سنواء 
تعلق الأمو با ممارسة ذاتها (العرض)؛ اب يالثتتيجة التي تصل إليها 
[التطهير). فالحريات التي يتيحها التمثيل لا حد لها, وضي التي تبدأ عن 
حرية اتنمرئي التي نمارسها جميعا في الغرف المغلقة حيث لا يكون هناك 
سوانا وصورتا المرآؤية ولا ثالت لنا؛ لكنها في المجال الدرامي تغدو اوسع 
مجالا من مجرد النقل: أو الترجمة للواقع: وبالتالى فإن ما يمور به المؤدي 
سن راحة داخلية من جراء إطلاغه مأ يعثمل في داخله من عكبيوتات يظل 
كالحلم بالتسبة للكثيرين ممن لا يعلكون القدرة داتها على التميير. وخاصة 
أولتك الذين يمل العزضن التمثيلي بائنسية لهم همتعة خاصة آعمق من 
مجرد التسلية الفارغة, وهي «متعة مقرقة عي الترجسية؛ وذلك بالتمهمر 
إلى مرخلة الطفولة الميكرة.., مرخلة خلق العالم السحرى!"'. هإذا كنا لا 
ستطيع تغيير العالم أؤ حتى أنفستا, فلنستمتع على الأقل بالحلم أئنا نقعل 
ذلك هكذا قد يقولون لآنقسهم سرا ‏ او يقولوت ‏ في أحوال أخرى _ 





- 


لنتعلع كيف نفعل ذلك! فالمسرح هو «تدريب شعري على الحزية». ولق 
الحقيقة الثي تمئح الفن المسرحي بالذات خطورته. التي تتفاقم نثيجة 
لكونه معارسة حية علنية لا يمكن إيقّاقها أو تعديل مسارها يفجرد 
انطالاقها.؛ كفا لا يمكن التكهن بالآثر الذي فد تحدته بين جمهورفا 
المثواطئ ‏ يالضرورة - على تصديق ها يحدث. 
- إن العنصر المشترك بين المفارسات. أو المشازكات, المسرحية جميعها 
هو الذكرار. إذ لا شبيء يأتي من عدع, ولآبد هئ أصل ما لأتي مماثلة مهما كان 
بعدفها, أو طريقتها. وتلك بدهية أخرى, آز قاغدة, توم غليهأ ظاهترة العرض. 
أو الاستعراض والقرجة. قلايد للمتمرج من مرجعية ما يستند إليهاأ في 
نكسير الصورة 5 المرآوية الثي يقدمها له الممثل: فيداقع القضول الفريزي يمئش 
المتقرج عن الأصل القائم امام المرأة التي يعرق جيدا أنها تعرض صورا فُمَظ, 
معرقته أنها: ٠‏ قي الوافع. مرأة خيالية, وأن الأصنل لا وجود له - وعن ثم فهو 
يتشد الحصؤل على أكبر قدر معكن عن الصدق في التضهير, أملا في 
الوضول إلى قرب شه ممكن بالواقع - 
قالآداة انسحرية التي يتوسل يها الممثلون جميعهم. اي كلمة (لو) أو (كأن). 
ل يكتمل تأثيرها إلا بالإجاية عن عتلامات الاستقهام الرئيسية: من 4 وأين ؟ 
وعبتى ؟ (وهي الإحاية التي يضنفها ستانساء ف سكي في المعاذلة الإنداعية 
الأسنيسية لمن الممثل-أنا ‏ هثا . الآن) وحتى لو كانت الأحداث تجرني في 
لم خيالى أن و خرافي. غإننا لآ تسرف على الصور الفتية عامة الاعن خلال 
يه جرم لوم لكى نستطيع بعد ذلك أن تتعاظطف معه 
أو صّده. وكما يزى كير إيلام. 
«تكون الموالم اتدرامية غي المدى الذي يمكن فيه أن تكون 
ممثلة في الفالع الواقعي, أي تكون على الدوام ممكنة المنال؛ 
فهي «تكون قرضية (كآن) ذلك أن الحضور يتعرف عليها 
كحالآت لمسائل صعية التحقيق. بشوط ان تستجسد (كان) هذه 
في أطراد فعلي [هنا) و(الآن) "٠...‏ 





مه 

الاعجال للريب شي أن 
التهشليه لع دونا بال 
الأغهمية في تاريخ إفكارنا 
ووش وعاتنا وعادات 
كلف ... بالآماقة إلى تيج 
الخعالفة التي تؤلف هي 
أيمنا لا جدال . جيرءا 
لا يحجراعي خواضر 
الطبيمية الاناتية ‏ هالتعليد 
عو ينبوع الخالمة. وفى هذا 
الجدل اللمجحجقلد مر 
التظامرات الهشسية وفاتغ 
دات طلبيمة اجتماعية: 


بليحانوف 


لل سس 3 اسه 


” 


المحاكاة 


ازهواجية التفليه ب المخالفة 


بغول ميوكاروفبكي: «إن الشروظ الضصرورية 
للتواصل المكتف والقهم التام بين المسسرج 
والمجتمع هى وحدة عضوية تصدر عن نظرية 
في الوجود وعن شعور دبني وخلقي ‏ إن اليونان 
القديمة والعصور الوسطى وغيوها هي امثلة 
على :ذلك 11 

تلك هي المفارقة المآساوية التي يعيشها 
الفئ اللسرحي اليوم: في ظل القطيغة التي 
بفيشها إنتسسان ثقاقة الحداثة الأوروبية. ومن ثم 
الخقافات الثايمة التي اتخدت من النموذج 
الأورويي مثالا للوجود والإبداع- وهو ما سعت 
إلى تحاوزه كل النزعات التجديدية في المبزح 
الحديث بداية من صرخة أتتونان آرتو تلتخلص 
من سظوة المشهوم الأدبي للمسزح: واتتهاء 
يتجارب حروتوق سكي ونير بروك من اجل 
العودة إلى اليتابيع الأولى للفن المسرحي. اه 
إلى مسرحخة المسوح. وهوعا يسكن إيجازهء فى 
الدعوة من اجل إعادة الممثل إلى عرش 





اناناالاخر 


وفي كل الأحوال فإن المساحة التي تسميها المسرج. متصة أو إطار الثمكيل ‏ 
ليست قتقط مساحة لهو أو لعب تقني, باللفظ والجركة. بل تبدو لما كأنها تند 
العتية التي تعبر غن خلالها الحياة: مظهرا أو حوهراء لتضيح هئا, والعكس 
بالعكس. +فالفضاء الجمالي هو غضاء مزدوج «يفكس الفضاء الواقمي الأحادي: 
ويخلق ازدواجا؛ وكل من يدخلون إليه يصنيحون مردوجين يدوزهه!'”) 

في هذه المساحة الموازية للوجود المعيش يظهر الممثل. في قئاعه المزدوج, 
كشخص 68501 وكشخصية 1148188© مما أ*. أي ليس مجرد حاو 
يجمل جرايه الزاخر بالشخوص القريبة: واخدفشة, ولكن فاعل!للفعل, 2 ' 

ولقذٍ أصبح من غير الممكن اليوم الحديت غن المن المسرحي إلا من هنا 
بالذات» أي من جهة هن الغرصّ؛ وليس عن تلك الوجية الأدبية التي اسثائرت 
طويلا بالسيادة على عرش النقم المسوحي: وقبي هذا المقام قد يصيح من 
الضروري إعادة الثظر في الكثير من المقاهيم التقدية المرتيطة با مرح على 
هذا الأساس, أي بوصفها مغافيم تخص ال متل والمحرج أولا وقبل كل شي». 
وعلى زأسن هده اللماهيع تأتى المحاكاة ‏ فهى الضنيغة أب المفهوخ الى خرت 
العادة على البدء عته عمد الحديت عن الفى المسرحي عسوما. آو عن أني عن 
عناصزه. تخصيصا - 


١‏ المحاكاة... الميل إلى الفعل 


كما يؤكد ستانسلافسكي فإن الشيء الرتيسي في قن اللمثل لا يكمن في 
الفعل ذاثه: بل في نشأة الميل إلى الفعل يله طبيعفة لفيذا الميل هو 
بالضيظ بصف الموهبة؛ وهو الجذو الأصلي لما تعارقنا على تسميته بالحضور: 
أي قدرة الشخص على أن يكؤن مؤثرا ومحسوسا بين الآخرين عند كلامه او 
حركته أو حتى محرذ ظهوره بيئهم ولو صافتا! لكن هذه المعلية المفعدة قد لآ 
تخطر يالمرة على بال المعثل المندفع إلى الممارسة الغملية الثلعاثية لمنه, تدقعه 
القوة الطاغية والمسيطزة لِذلك الميل القافض إلى المحاكاة, أو ذلك الميل 
الطبيعي إلى الفمل [(8110 الذي هو جوهر التشاط اليشري, وعن تم الضن 
التمثيلي الدرامى. 

| التتحصية #اغدوقلك كسسطلح يستحدم نلدلانة على الطنه انداكي المير زايس على الميلة الحاوجية: في نهار 


تسيل السرامسى مشايل لحب السام لكلصة تحصي /1"115)1 اكنى 7 ندا ال على الظيم الطام هي اماد تلقماز ؤمن ث, 
55 أر يمسم ها وتو لصت التساع 








وكما هو ممروف في محال الذراسسات النفسمية: فإن الميل١‏ 01/511غ 1:07 
هو ء::.استمداد انثقائي للقرد تجاه نشاط معين: يدفعه إلى المشاركة شيه 
مرك على عاجة عميعة وثايثة للفرد إليه؛ وعلى رغيته في تحسين المهارات 
والعادات الموجودة لديا ) .. ؤفي هذا المجال ينح ذلك التِشَاظء أو الهدف 
الذي يسعى إليه الممثل, كإنسان ‏ أؤلا وقيل كل شيء .هو ما يسعى يبالتوحد 
]فت [ع]] ع1 أو التميينث؛ أي التعهض الوحدائي عبر المحاكاة ‏ 
بمصطلحات علم الاجتفاع _ حيث يرنقي التوحد. كتشاط إبداعي: إلى 
مصاف العمليات المفرفية, الاتنعالية. الثي يتعرف بها المرء على ذاته من خلال 
المشابهية از التمائل؛ لكونه في الأساس هو العملية التي ؛,,, يتوحد بها 
الشخغخص: لا'شعوريا؛ مع شخص آخر. أو مجموعة احخرى؛ أو نموذج آخر. 
ده أنيِضا» الية يصع كيها المرء نُعسنه موضع شخض آخَر ١‏ وهو ما يظهر على 
شكل استغواق: أي نقل «أناء شخص ها إلى مكان وِرَهانَ شخص آخر؛ وينتج 
غنه استيماب المعاتي ذات الصبقة الشخصية لذلك الآخر | حيث يتقاطم 
المجال الدرافي الإبداعي مع علم التفس] !"ا 

غير أله ونسعنِيا تلك التقاظمات بالدات ‏ يكون الممكل غالبا هو الأقرب 
بين أهل الفن إلى شعهة الخلل العقلي: أو الجنوئ: إذ يرى التعض في الرزغية 
او الحساسية التمتيلية لوثة: أو صرية ما: تصيب بعض التاس وتدقعهم إلى 
التغري. أو العرض؛ أي الرغبة في عرص الدات أمام الآخرين, وقد ارتبطت 
خرعة المعثل تاريحيا ومند لشاأتها متصور همائل. ومن هنا كانت نْظره العقدضاء 
إلى المعثل بوضهه شخصنا ممسوسا لا يتبغي الاقثراب منه. أو ليس الممثل شو 
ذلك الشخض المتحول بصورة قجائية صوتيا وحركيا والمقارف لطبيعته الذاتية 
محجسذا ضورة: يِل مَتَوّرا أخرنى متعددة لأناس قد يكونون من الأموات 
الراحلين: أو قد لا يكوتون عوجودين إطلافا! 

واللحخصلة النهاتية لهذه التصورات. وغيرها هي أن يصيح المعثل شحًّصا 
مختلفا عن الجموع, يصبح فعل التمثيل غعلا شاذا خارجا غن المالوف من 
حيث هو هتهرء انكشاف» سواء أكان نقسيا أم جسديا. قميما يحلق به التعري 
النتفسي الروحي إلى تخوم التجلي: او المس فوق الظييفي: فإن التعري 
الجسندي نؤساطة التعبير الحركي أو الرقص مشلا. هو ما يجدية إلى ساحة 


العرضن حيث يكمن نبالضيط النصف الآخر من مشكلة الممثل؛ وهي مشكلة 





نقفسية اجتماعية يالدرجة الآولى تتعلق بالمضثل تمه من جهة: و بنظرة 
المجتعع إليه من جههة احرى, وهذا التصف الآخر اللقصود هتأ هو ما يخضص 
الصعة التانية, التي اغتاد الثاس على إلصاقها ياممليئ وفي الأنحلال 
اتخلقي! فإذا كان الجنون القني ليس تهمة يصورة ما:.يل إنه يعتير مديحا 
أحياتا لدي شريحة كييرة من أهل المن: الدين يروته صئو العبهرية! فإن 
الانحلال الأخلاقي هو التهفة التي يظل الغنان يدفقعها عن نفسه طيلة حياته 
يلا جدوى؛ وخاصة إذا كان يعيش هي مجتمعع نقليدي مرتبط بتراث ديتى 
فغتشدد أو حتى منمُنيظل | وهما يريد الطلين بلة هنا أن عامة التاس لا تستطيع 
بسمهولة التفريق بين ما يقدمه المفثل على الشاشة, أوقوق المخنصة: ويين عا هو 
عليه في الوافع 
إِنْ هده الظنون. أ الظلال السلبيية. خول الفعل التمثيلي الثي تتلعكس 

بصورة واقعية في الفعل العاجَرٌ عن إدراك الفاصل بين الصدق الفني 
والصدق الحياتي؛ أي عند استحالة فهم وقبول حقيقة اللفارقة التمكيلية. 
تعلق يما يحسمره عدا الفعل التعبيري, بل وما يمفسمح عنة قعتلاً من شد 
المعري, حتى وإن كان تمريا سجازيا؛ أي ...١‏ تمري الروح. لا تمر اللجسد. 
فا مشكلة هنا هي أن عرطن الزوح المعراة آأمر مستحيل. والذي يتسثى عرضه 
هو غلاف الزوخ. وهو الجسد, [3'), 

ومن ثم فإن ألياب يتفتح أمام عشرات التيم الأخلافية, المتشددة, لكي 
تهاجم باذ رحمة المعكلين, وخاصة في تلك الأوقات التى يقيب فِيها عسوت 
الإبد'ع» والتجديد, ويعلو صوت التقليد . والمحافظة؛ 

وقد خللت تلك النظرة الأخلافية المثالية, التقليدية تلاحق الفا المبدع 
في كل العمصور, باع ثياره صمانغ الوهم, أو المولع بالتظاهر. الماش هي 
الخيال.,,ولذ باس فالا سان هو الكائن الحي الوحيد الذي استطاع أن يصنع 
من الوهم أو الخال أو الكذب - إذا سَمثنا - ميرائا بهذا المعق وعلى تلك 
الضحامة التي تشهد عليها المكتيات. والمتاحف؛ ودور العرض التي تذهب إليها 
جهيها؛ لإشياع حاجة لا تراود أبدا بعية الكائنات, حاجها إلى الامتلاء 
الروحي. إلى التوحد مع الذات هي مواجهة الرّمن, وضد الموت. الحاجة إلى 
الحَلود . ضحيح ان البشر اليوم قد لا يشتركون جميما في هذا الأمر. إلا أن 
هدا كان يوما ما حاجة جماعية, وحتي فني وقتنا الحاز. غاننا تُمرف. حيذا 


اللسددكم 





المحاكاة 


أن طاتفة قديمة تعيش بينتا؛ يدين أفراذها يالولاء المتام لآيات الإبداع الفتي 
والثقاقِي الاتساتي المحخض (غلو كنا لا تعرف هذا ما كان لنا أن ننقفق كل هذا 
الجهيد في ضناعة هذا البحث مشلا). ويقول مالوو :.... وفي حين أن الشن 
ليس دما تخصمم: تلك «الطائفة . خضوع اللبدعين انقسهم . لتعريفا الإيفان 
تمسه؛ الاتجتراظ الكامل يافقلب زالمكن» 7١‏ , 

إن هذا الخضوع: أو الاتخراط الكامل: أو الاندماج بتعبير أكثر مسرحية, 
هو ما يِججَمْل اللمثل - كما وآيئاء- تنخصا مَعْحَوَنا يشج راللفية: مسنتشلها لها 
تكامل كياله, كالفاشق الضروت بجنون هوق آو شتف /[785510] ل شضاء 
منه::: د لا يسقَط في نيران الهوىا *!, أو العشق. إلا الوجدان الشاغر 
بوحسّة الرجود, والميال يطبعه إلى التوحد مع كلية الكون؛ ومن ثع مع من يمتل 
من وحهة نظرم ‏ صدورة من صور تجلي الجمال في الطبيعة: وكما يمول 
أقلاطون: دما من إتسان يصبح شاعرا, إلا ويكون الحب قد مسة 
بيده" فمما ل شك فيه أن هناك لذة ما عَى لعبة التمئيل/المحاكاة 
وشي اتلدّة التي تصاحب عاذة إدراكتا لوجوذ الجحيل؛ فالإحساس نالحمال هو 
ها يؤكد ارثباط الإنسان الوجداتي بالقن: بصرف التظع عن الجانب المعلى 
في الموضوع . 

والواقع أن الشارق ما يبن الحالين, محاكاج او تعرية الواقع الحياتي اليومي؛ 
والتعري الروحي. او المحاكاة الفنية الخالصة: لا يريد على مقدار صثمل فى 
الواقع؛ وما تاويخ المن التمتيلي عموما إلا سحل للحاولات تفزيز هذا الفارق 
دراميا. عير قضول الصنراع الدائم بين الواقع و نقيضة. أو قريتة: الخيال؛ بل 
إن هذه المحاولة بالدات هي ما يشيد اتتياهئا إلى المغثل هوق النصة. وكأئه 
لاعب السيرك يسير فوق سلك رفيغ على ارتفاع محيف, فتحن نرى الظاهر 
الذي لن يخدعتا تياتة وهدوعم ولو كان حميعيا لانصركنا عنه لحلوه مز 
الحياة: أو بمغئي أدق - من الطاقة الحيوية . 

من تاحية آخرى عَإِن هده المفارعة ما يين الفن والحياة تطرح تفسها 
يعمق في حدود ما يظل هنا مجرد ميل أو نروع اولى. إذ لايد أولا للاتسان 
الليال إلى مفارعة ذاته وتغريتها, أو ترّع قناعها المألوفه, من الدحول في 


١‏ "القت عانلية سادة وتاسه وطعللة سيك حتني حميع النراصم الأخرد لاست المزد يرف كل حشفانك وجهوهء عد مويييء 


ذا الأفعال وغد بحست كبجع عدوا سر ساضية سل النيان ( لمهم النسسي. 


محان. وص ة] 





- 


إشاب ما يحاكية) أي ازتداء قتاع الآخر الغائب أيا صا كان- وهو ما يمكن 
أن يجعله. لو فكر في الآمر على تحو شخصي واقعي؛ يتردد كثيرا قيل 
دخوله إلى دائرة العرصن- فالعرصش معتاه الظهور: ومن ثم التعري. امام 
الآخر. والتظار حكمه أو تقييمه لما تفعل: وهدا وحدم كثيل يأن يلقي في 
قلويتا الرعب, ولعلثا جد في هذا ما يفسر حالة الخوف الممتادة لدى 
الممثلين ‏ مهما بلغت درجة خيرتهم الاحترافية . والثي تنشأ عاذة قبل كل 
ليلة عرض حديدة. إِذْ تيدو حالة العرض كأتها خروج من الشيء الملموس؛ 
آي الوجود المادي الحاضر للشخص الممثل: وفي الوقت تنفسه دخول 
صدئ إلى الصوزة الخيالية لشخصسية أخرى: وكاتها :آيظْنًاء عملية 
انقطاع عن الذات قَيما يشبة القيبوبة المؤقنة: أو غشية 2نءننسا. وهو ما 
يجهلنا نميم, احيانا: زايطا ما بين حالي التسبتيل والهتيان, فهنا يميل 
الميزآن لمصلحة الأنا الخالقة المعثية غاليا بصورة الأشياء وليس بالشيء 
نفسبه, الأنا الوااعية لحريتها مقايل انا اليقظة: أو الآنا الواعية بظروفها 
الشرطية التي تحدبد وجودها الفردي المهيد ععمليا بسلسلة معقدة من 
التحديات البيولوجية والاجتماعية والتاريحية. وكما يقرر جان دوفينيو فان 
عالم الحواس الذي هو عالم اُمثل بلا شك؛ ما هو إلا تكرار! ومن ثم فإن 
التمرد على الوفاتع الاعتيادية, وعدح الخضوع للفتطق التقليدي للأشياء, 
يكون هو المنيع الفياض الذي تنتضحر منة تلك اللحظات الاستشاتية التي 
يتالق فيها نور الإيداع, 

ومن هنا فعّد يرى البعض في الممل التمثيلي محاولة: او حيلة 
سيكولوحية سلبية للهروب عبن الواقع المفيش, وخاصة في حال المقاربة بيته 
وبين أحوال الهتيان: أو الهلوسة:؛ آو التداعي النّسي, غلى اعتبار أن 
«الدخول إلى المسرح «رمرَياه هو طريقة شائعة فى التهرب من دوو قاعل 
قي مؤواسة الحيئاةيا”'', لكن الامو يدو :لديتا غلى' المفس تهأمًا هن عدا 
التصوز: فإذا كان المعثل يخرج عن شخصيته الدّاتية لبعضن الوقت: فهو 
يفغل هذا ابتفاء الوصبول إلى فَهم أعمق لطييعة النفس اليشزية بمعتاها 
الكلي؛ قنحن في الأغلب نقف أمام المرآة لا من أجل الهروب من انفستا, بل 
سن أجل مواجهتها..! غالمعل هنا هو وحده العادر على شحتتا بطاقة 
وجودية جديدة: طاقة التغدير؛ ولس فقظ تطهترنا من مشاعرئا السلية. 





الفحاكاة 


طعي هذه المساحة المقشتوحة للحدل: وللحوار الفعال: يمكرا آن يناقش كل 
شيء»كما يمكن أن يولد عنا الجديد من رحم القديم. الذي يتقى إلى غير 
رجعة مع ستار؛ أو كلمة؛ النهاية. 

وحتى لو افترضتا وجود نوع من التماس بين خال الإبداع التمثيلي وأحوال 
الهديان: والهلوسة: والتعلق يقكرة معيتة..: فهده نعسها قد تكون وقائع 
إيجابية ‏ كما يرى برجسون ‏ من حيث إنها تقوم على الحضور (١‏ على عياب 
شيء ما إنها تبدو وكآنها تدخل هي الفكر بعص الأساليبٍ الجديدة في 
الإحساس وقي التفكير... ويجب التوقف. عتد ما تقدم: يدلا من الوقوف 
سلبياتها وغتد عا اهديا '؟. وكما أشرئا قإن الفارق الأساسئ بِيْ الضمل 
التمثيلي الإيحابي الذي نُشَاهِده غلى المنصة, وبين ظواهر الانقصام المرصصى 
الشي قد تحدث قي الواقع هو هذا الوعي بالممارقة التمثيلية, او الإرادة 
الشاعية لتحقيق أعداف عغيثة عن خلالها: أنى تلك الممارسة التحولية الواعدٍ 
بذاتها , فهذا المعل المركي. التضمن, والميتي على رغية التحول الكامتة في 
أعساق كل متا هو مالا تخرؤ على ممارسته إلا هي عدياق لخفي لا شهورتي ‏ 
في ثنايا أحلامنا الخاصة, أو هديالنا الشارد؛ يأن نصيع كذا وكذا ‏ محَمَعَيئ 
يذلك فا استحال عليتا في الواقم 

وهكذا شفي البدء كانت المحاكاة, التخييل الفني, المشابهة: الاستشياه: 
التقطة السحوية للعيور. ثقغطة التحول التى لايد منها للدزاما ‏ فهي الأصل 
الثابت: والمتحدد بقير اتقطاع- لأنهنا هي القريزة الأساسية نفسها. غريزة 
التقليد 5116525 الرغية السحرية الغامضة هي إعادة التجسيد: والتعيبير 
المداشر عن تزعة عفارقة الذات. أو العيور, إلى الآخر المختلف,,.محاولة 
التواصل من خلال الممائلة والمحالفة معا. وعي رغبة أساسية عميقة ومتاصلة 
فينا .كما يقرر |رسطو منئ القدم ‏ ههي تولد مع الاتسان متد الطقولة 
ويميزّء مع سماث أحرى عن الحيوان. 

وشي كما يراها علماء النقس ‏ تعبير عن وحدة الكائن وخصوع 
لقتضياتها : ٠«كقمن‏ الواضح انها تستتد إلى مستويات في الجهاز الفصسر 
تحت لحائية »تحت قكشّرة المخ أ تجوت ماناو حيث تصسدر الأقفال 
اللاإزادية ..:» مغا يهييٌ الفرد المحاكي للارتياط الوجداتي العسيق باقراد 
جماعتة, كما يهيته لأمتصاص آنماط تعنيراتهم. بحرث يقدم نقسية إلى 





انات إناحزر 


الأعخريئ من خلالها قيسهل عليهم الاستجاية له استحجابة علاتمة؛ [721) 

خالمحاكاة نتضمن في جوهرها لا محرذ الرغية في عرص الدات؛ وإئما 
أيطسا الرغية في تحويل هلأ المبل الغردي الموتولوجي, إلى حوار عتيادل. 
ديالؤج: عن طريق استثارة الآخر كي يعبر إليثا ومن تم استمالته لكي 
يسع لنا بوضها لديه. لتكون يذلك الخاصصية, أو الموهبة الدزامية شي 
الحوار. أو التواصل غير القمل, التي أصبع متقردا يها التوع اليشرى : أو 
أفراد فخصوصون منه ‏ فوق جميغ الكاشنات الحية, حيث اتفتح ا لجال 
للمن يجميغ أنواعه, وغمدا الخلود قَدرا معهها للإبداع الانساتي: وليىن 
وهسا لآ يطال. 


المحاكاة: الغريرة ‏ الوعي 


كمأ يقع المعثل هي مركر القلب من الحدث المسرحي؛ تقع المحاكاة من التاريخ 
الاجتماعي. الدرامي للإتسان: وإلا شَهل لثا أن تستخلص. شي ظل الهيمئة 
الحؤفلة باخ لديا دية والتتشئة الاحتماعية, هعلا ما بعارسه الانسان فى الحياة 
اليوفية يتمتع بالنقاء الخالص, أن لا يكون تكرارا: أو محاكاة, لفغل آخر سايق 
قام يه رون؟ وحن لا ننفي بهذا الجدة, أو الإيداع عن المغل اليشري؛ وخاصة 
أقغال الخلق الإبداعي. بقدر ما نقرر حقيمة وجودية قديمة قدم الاجتماع 
اليشَري. وهل يكون وجؤدنا الأجتماعي الواعي في حد ذاته سوى وجود صرآوق. 
محا دمنا ماضين في سياق الزمن المتضمن بالضزوزة وجودا سابقا عليتا: وما 
دعنا تعيض مع الآخرة 0ط في الرعنء بها هج عاض عستمر؛ ووجودتا مع 
الآخرين, كاطراق علاقة فشتركة .شما فعنى وجودتا اللاجتماعي: وهو المعلى 
الذي يستلب حقيقة وجودتا الداتي؛ ذلك الفائم كجئة الفردوس البعيدة, لا نملك 
سوى الحلم يتحقيقه. يحول نيتنا وببله سيف الزمن: وأيضا ححيم الآخرين! 

وإذا كان المرافب الحديث يرى طيما تقول شيمًا من التناقض [حيت لا 
يعترف الإنسان بنقسه ‏ وقق هذا الافتراض - إلا في سرآة الآخر ,))١‏ فإن هذا 
المفهوم كان, يصورة طقوسية ما. هو محور حياة الإنسان «البداتي»» غيسا قبل 
الفلسغة الأغريقية, وهؤ عأ يقوره مرسيا الياد بموله: :إن الشيء. أو القعل 
[في الفهوم الانطولوجي اليداتي] لا ينيو حقيقيا إلا ان يحاكي, أو يكرر, 





اومسشتافياة. 


نموذجا آصليا؛ أى أن «الحقيقة» ولاكتينيه ل بالتكرار او الاقتسام: وكل ما 
ليس لله تموذج مثالي فهو ءعار من المعتى/!' '!.وموضوع المحاكاة هنا هو 
العالم الآسطوري, عالم الآلهة والأيطال الحارقين؛ وكما يقول يراهما: «كما 
قعل الآلهة. كذلك يفعل الناسء, ولا يعتي هذا أن المجال الوحيد للمحاكأة هؤ 
فجال الطقوس والمماز. رسات الديتية: بل على الفكسى فْإِنْ الحقيقة الأعم هنا 
هي اآن الطقوس ليست وخدها التي لها مثال ميئولوجِي وحسب, وإنما كل 
همل يشري يكتسب فاعليتة يعقدار ما «يكرر؛ فغلا قام يه: في ميدآ الزمان؛ 
إله أو بطل اؤ سنلك!' / 

هذا اللون من المحاكاة الطقسية يخثلف بالصرورة عن المحاكاة الفئية 
الأرستطية [في حين أنه يقترب كتيرا من المفهوم الأقلاطوي لها, وهن ما جعل 
مرسها إلياد يصف أفلاطون أنه 1فيسيوف العقلية اليدائية: بامتياز؛ أي 
المشكر الذي حالفه التوفيق فى تمَويم طراز الوجود والسلوك غند البخرية 
القديمة تقويما فلسفياء!!'أ... وهو عا ستهود إليه يعد قليل] ؛ فهي تعبيو حَن 
عسي يس م هون الواقع. يبصرف النخلر عن المتعه 
الجمالية التي تقثرن ن بالتتشاط.الفئى عموما, بالإضاظة إلى آنها «تنطوي على 
تميّيك معبن مين |الشكير 2" 

لكن المسرح الدراسي لم بولد إلا مع تطور النرّغة الإتسانية؛ أو المديئية) أي 
حين «تحول مسرح الأله إلى مغبد الإنسان»: أو كتعيير حن القطيغة الوجودية 
التى قصلث ها بيئ العالمين, السماوي والأرضصي, القديم والجدينذ؛ الأسطوري 
والواقعىء , . وكما يالا حقل دوهيتيو فَإِنْ وديوتس يوس إله القلاحيئ القدماء؛ 
يجسد الحنين إلى وعدة بداتية ممزقة: وحلم مشاركة. وتعاطع كامل انتهى 
للآيد؛!''.,..ومِن ثم فهو يخلض إلى أن «صورة الضمير الممزق [تلك] شي 
التي أنشآت الدراماء وان شّموله: آو سلامته. شي التي تجعلها بلا 
جدوىء!""!: فالمسرح الدرامي هو ضي التحليل النهاثي ‏ نوع من التعيير 
الشعري عن الصراعغ الجديد ما بين عالم المشاركات القروية القديمة. العالم 
الأموصى؛ المدور. الناعم... عالم الخدع والعييد؛ الذي لا ينأسب أنطالا مى نوع 
اخيل, أ اوديب أو أوريستء يقدر ها يتئاسب.حاكما مطلقا تصف إله؛ د 
كاهناء أو ثبيا...ويين عائم المديتة الظطبقيء عالم الرجال. يأسواره المنيعة. 
وبآبطاله الثين قد يكون واحدهم شاعزا. أو طلكا, أذ كاتبا!".-. شلهد جا 





المسرح تعبيزا عن تحول الوعي؛ وعن قدرة الإنسان على رؤية نفسه, والعالم, 
في عرةآة الخيال المركية مشعددة الأوجه - والإنسان لا يقَق هذا اموق 
الدراهي؛ الجدلي. من الذاأت إلا بعد امتلاكه ناصصية الوعي الفزدي, الوعي 
يالذات حارج الموضوع؛ الآخر. وان هذا هو ما يعزز ضرورة الفصل بين المعاني 
التاريحية والتقتية, اللختلفة لملضسطلح المحاكاة. ما ين غجال المسسرج والدراما, 
وعجالات العلوم الاجتماعية: والإنسانية الأخرى: ولقد كانت الثقلة حد هائلة 
في ألفن اللسرحي بالذات. حين تخولت تلك الفصول الأولية أو الُحاكيات 
1125175 العديمة إلى عنصو نقط عن عناصر الإبداع الدراعي المتجمدد فى 
أزهى أشكاله. كي المعجزة الإغريقية الفريدة.., التراحيديا. 


- التقليد: الآصل ‏ الصورة 


لم تعد النظرة إلى مصطلح المحاكاة اليوم مثلها كاتنت لدى اصعاب 
الغقد التقليدي, وكما يحدرنا حادامر«فإنتا يجي آن نكون غلى بيئة 
نعأها من مدى الشرك الذي تعثله كلمة «هأدانو لآن المحاكاة عزوغصام 
بالمعنى القديم. والأشكال الحديثة من التمثل المحاكي. إتما هي صورة 
مختلفة عتما نفهمه من كلعة التقليد... ذتك أن كل تقليد بمعتاة الحق, 
إنما هي عملية تحول لا تكون بمنزّلة إعادة تعديم فحسب لشيء كان 
موجودا هتا من فيل ,. إنه نوع مئ الواقغ المتحول تشير فيه عملية 
التحول إلى ما قد تحول فيها ومن خلانها :..,!*'): وها بالتحديد 
عا يجب أن بكون حلية الملصطلحان التاليان- التخول.., التجسيد . 
فيهدم اللقة ققط نكون قد عيرنا بواية الأوهام والظللال القلسفية الثى 
لا تزال مغلقة ي وحه الكثيرين.ممن يحاؤلوئ الدخول إلى عالم الممثلين 
قلا يروتهم سوى ظلال باهتة. كاذبة ليس إلا. وهي رؤية مضللة. وظالمة: 
إلى خد يغيد ], 

فالكلمة البوتاتية الأصل (011112515) لا يعكن أن يكون معتاها فقط التسخ 
من الظبيفة, كنا يحاول تلعيننا شزاح أرسطو ‏ الأرسطيون أكثر هن أرسطو ‏ وإل 
فكيف تفعل الموسيقى ذلك مثلا وهي من قنون المحاكاة طبقا لأرسطو؟ المسألة 
تمغلق إذن يتبِيء آخر, لعله المجرك الكامن وراء ما ناه على السطع! وإلا هما 





ابمحاتكام 


ذلك الشيء القادر على تشر حالنة الإيهام بين صغوف المتفرجين ودقعهم إلى 
التوحدر الكامل؛ بالعقل والوجدان بل وغصبيا أيضلء مع شخص ما أقتزف - مثلا 
- قعلة اوديب المحرمة (قتل الآب والزواج بالأم)؟ وكما يغول أوحجست يوال بوضوح 
لا لبس فيه: وإن الكلمة اليوتاتية (1/11118515) لا علاقة لها عنده [يقصد أرسطو 
بالطيع] يمفهوم تسح مثال حَارجِي بل هي تعني؛ (إعادة الإبداع أو الخلق مئ 
جديد ). . وأعا الطبيغة فليسى المعضود منها غنده فحموغة الأشياء المخلوقة يل 
مبدا الإبداع في حذ ذاته»!'*1. 

لكن أقلاطون يرى هي قصبة الكهيض الرهزية؛ أن أصحاب قن المحاكاة لا 
يحاكون الوافع (الكائن ققط بفصل المثال أو عن خادل المكرة.. أي عكرتتا 
عنه): وإتما تعقفا حدود اللمحاكاة لديهم عند الظل الأسفل عته, أي عند 
مستوى التخيل. وه المستوى الرايع الؤاقع يسيفة-: المعرفة7الصنور او المثل, 
والتفكير/الموضوعات الرياضسية, والرآاي/الموصوعات المرئية؛ هن هنا كانت 
دعوته إلى شد الشهراء المحاكين 118411/41015, من جمهوريته المثالية, قهم 
لا يدون لنا قحسب الوهم محسذا في تراجيدياتهم: بل وهم لوهم أو 
تمائل التمائل. وهو يقدم لنا تصوره الخاض لمقازقة الممثل - المحاكي على 
التحو التالي: ٠‏ ..: لو أن إنسانا ما كان غادرا بالمقعل على إتيان الأشياء التى 
يمتلها وكذتك على تهديم صورتها؛ كهل تعتعد أنه ببيكرس نفقسه حادا لتقديم 
هده الصور ١:‏ لو آنه تملك ناصية فهم حمَيمي للأعمال التي يمثلها لسارع 
إلى تكريسن نفسسه لاجتراحها هي الواقع... ولسوف يتحرق شوقا إلى أن يكون 
النطل الذي يتغفئى يمدائحه اكتر من شوقه إلى.آن نكون الشاعر الذي يتعنى 
بها ..-. [وإنها لممارقة عبثية بالفعل كما يرى و كاؤفمان] *!؛ لكن الممثل لا 
يحاكي, بأقفاله, عصممات الشحصية كمأ يفترصّ أن تكون في الحياة الطبيعية: 
حتى إن بدا مقلدا فهو لا يحاكي الواقع. بل يحاكي أفهالها: التي تنتسي 
بدورها إلى المتخيل::- ممجّيل الوافع؛ ه ١‏ ماكبث» ليس محجرد صورة متسوحة 
عن تبيل اسكوتاتدي عاش بلحمه ودمه (على الرغم غن القول بوجود آحداث 
مره هيا اما الشكسنبيزية قيعا عرفة معاصرةَ شكسيير ياسع 
عؤامرة البارود). لكنه ل الصورة التحولة الذي يلوج على جدران الخيال 
التمثيلي: أم الكهف الذي يسكته اهل المن يغيدا عن الواقع, عكذا يصبح 
لديتا اكثر عن شاكيث واجد لا يشبه أجدهم الآخرء يعدو غا لا يشيه حَيال 





4-١ 


الممثلين المختلغون يعضهم عن يفض, وبقدر هما تكختلف اللوحات 
والدراسسات الموضوعة عنه.. الشيء الوحيد الثابت هنا هو النص. كلمة 
الشاعر صانع الأخيلة الأصلي قيما تسوج التأويلات: 

وأن كان أغقلاطون قد قصد الزراية يالمَنَ التراحيدي. حرضا على عقول 
التشء عن أن تغدو اسيرة الوهم أو الكذب. التي لا يليق يالعامة. لكونه 
فصيلة آسايسية يخْتضن بها يها أهل الحكم والسياسة الذين يتبقي آن: ٠يسمح‏ أهم 
[ فقط] بالكذب تحقيمًا للصالح العام أ" * إلا انه فيما يبدو قد افسعح 
المجال برؤيته هذه (بعد إخضاعها لمقازقة ظاهرية) لتللد النظرة الروماتثيكية 
الحى وضعت القن هوق الواقع, وليس َي الدرك الأسمّل متة. ولا يأسن.فُقّد 
كان هو نفسه في بداية خياته العملية شاعرا مجيدا. كما أئه كان يتحدت. عن 
شيء عاصمرءه ويعرفه نمافاأ أها تلميده أرسطو ققد جاء على النقيض ضه 
ومن أظطروحعته أآيكسا, ليصبع المعلم الأول والمرجع الأساس للقن الدرامي 
بيرممة, على الرجّع من انقطاعه داتيا وسموصّوعيا عن المعارسة المعلية:؛ إلى 
الدرجة التي يذهب معها ج. دوفيئيو إلى القول: إن اما يقوله [ارسطو] عن 
السرح لا يمكن أن يؤول إلا على أنه آيديولوجية جمائية لا مجال لأن.تكون 
علافتها بالواقع والحقيقة إلا علاقة اقتراضية, فقد وصل إلى أفيئا عنام 771 
قح؛ ويبعد موث يوربيدس بحوالى لم11" ,زه أن هذا لم يعتعه من 
أن يؤسس, «جخ يتريد محاضراته في ١فن‏ الشعره: عا يسميه | . بوال 
النظاء الأرسطى يي الحديدى للدراما؛ المعتبر في الأوساط التقدية الأكاديمية 
المرجع الأساس في الايهام, الذي هو عرص المحاكاة التهائي, 

إن هند) التفسير للمحاكاة برفعها ولاشك إلى.مصضصاف المفرقة, التي اختص 
أغقلاطون الغلاسقة وحدهم بها ولذا كان آرسطو حريصا على التآكيد على 
حلال وعظمة العدث المحاكي وأيضا على رفعة وسمو الشخصيات. فمادمثا 
قد ارتفعتا إلى عنام المثل؛ شلابد أن تكون كل الأشياء هنا اسمى واتيل مما هو 
علية وحجودها (المواقف والظروف والأحدات التي تعيشها) فى الواقع, كما آنها 
لايد أن تكون على طييعتها الحمّة ‏ حتغب المثال الأخلاطوني ولغل حرصه 
هذا هو ما يغرينا بأن تعول: إن الداغع الذئى قاد الأستاذ وتلميذه إلى 
الننيجتين المتغارضتين .هو واحد هي الثهاية. فكلاهما يعظم من شأن الصور: 
أو المكل الاحتماعية العليا, وكلاهما حرص على دقاتها وسيطرتها قي خلل 





وحماية النخية الراعية للأصول: عي مواجهة الحريات التي يتيحها التمثيل» اق 
التمسترحبصقة عاعة؛ فالسرج الحى 8 يكرس كا هو قائم بمحاكاته: أو إعادة 
إنتاجه: بل على العكس:؛ فإن التمتيل يتيح محرية إعاذة إنتاج معايير الطبيعة 
والنظاخ الاجتماعي,؛ وتقليدها و حاكاتها وتشوبهها وانتهاكها,,,.!**١-‏ ققد 
كان كل مت المعلفين يداهع عن النظاء الاجتماعي القائم ضد ميث التهوزيت 
من المناتَي القادرين على استقارة الأعلبية الشائرة فى معية تلك المثل 
ورعباتها, بن خلال الحاكاة القادرة حلى تحسسد الحدثت الحي نما له منّ 
كهرية خطيرة؛ تدركها الحكومات يفريزتها كما 00 
أن مها هرق بيتهما هر المنهج الدي اتخدته ذهنئية الرقابة لدى كل منهعا 
عط حدةر فالآول عمل بحيدا +الوقاية خير سن العلاج» (أي سد الباب عي 
وجه اتريح) بيثما أخد الثاني بميد] العلاج [ولو على طريقة ١‏ ذاوني جالعن 
كائت هي الداء)! 

وقد نبدو أن القيلسوف آزسطر هومن أعاد الاعتيار كلشعراء والفتائين 
الدين تحامل علبهم أستاته عن شيل, إلآ أئه يبدو أن الخلط المتراكم,في تصمهر 
أقواله: بداية منئ ممؤلة المحاكاة ذاتها, هو التي فتح الباب لنشوء التظرة 
الحرفية الشيقة لعلاقة الفنان بالواقع وبالظميغة: الثي اؤققت الكثيرين عند 
السطح الحارجي للأشياء والظواهر: ومن ثم ابتدعوا الأتماط المحقوظة 
(اتكليشيهات) التي قولبت الشاعر والأحاسيس الإنساتية المعقلة, 
واختضرتها في ساستلة من الأقنعة الفيتة لا تزال تشكل حتى الآن مادة 
جاهزة للتعليم الأكاديمي للفتون/ ويخاصة في تدريس الكلاسيكيات, 


؛ ‏ التراجيدي: الإيهام - المهل 


يوكد أرسطو ضرورة أن تحاكي التراجيديا الأفاضل من اتبمشر. بل آن 
تفمل على تقديعهم يصورة أفضل مما هم علية (كما يجب أن يكونوا؛ أي 
مواطثين احرارا؛ جديرين بالاحتراء) عَإن سقط أحدهم فَدْلك لعيب فية 
“4 زججاالة!! ' وليس عن سوء طبع "عاعةة1©, آي كساذ طيوقة:أواحلق 
وَهدا العيب هو عنبه الوحيد تقريياء والذي يجي يالتالى الاعثراق يه وإِنْرَال 
العقاب نصاحبه أو التطهر مته علتا وناحتياره الحر لأنه «الأتحام الوحيد 





الذي لا يتسجم مع المجتسع أو بالأحرى هع ما يريده المجتمخ, [1 أ عمل 
بابد الديموقراطي الذي يتناضص تحت رايته المواطنون الأحرار جميعهه! 
ومن ثم إن التطهير 28711314515 المطلوبٍ يمحد تيشمل بثيران الخوفق 
كل مم شههد على هذا السقوظ: وسمح لتفسه بالتعاطق ممه أو التَكّمَة 
عليه (أي كل من الممثل والمتفرج عها)! 

ونتطوي الكلمة كثارسيس 0811181515 في الأصل اليوناتي على «مهتى 
ديني وطبي - المغعنى الدذيتي وارد عتد الميناغورثيين ويراد به أن تكون 
النفس منسجمة مع ذاثهاء والموسيقى في الوسيلة لتحقيق هذا الاتسجام. 
دوهي واردة عند أقلاطون, في الجعهورية: إن يشرر أن الموسيقى أساس 
فضيلة العفة؛ ولكن في :السمسطائي» يقول سقراط عن فنه إته تطهيري 
يصسنى أن #التطهيسر شو إزالة شيء من اللتضسن .0 !20), وهي ايضصا 
كاصطلاح مستخدم فشي التحليل النفسي تشير إلى ؛:..إجزاء علاجي 
خاص يتمثل في تضريع التوتر (رد الفعل) لأنفعال كيت هيما قبل الشعور 
وأذى إلى الضراع العصابي. (4! ولآن التطهير هو الهدف النهائي 
للمحاكاة وليسى مجرد الإيهام لذاحة؛ فقد كان الفعل ال مرتي والمسشموع 
- وليسن المروق هو سد الدراما؛ صورتها الناظقة إييتما تبقى 
الحكاية هي روحها). 

من ناحية اخرى فإنه لا سمِيل إلى تحقيق الإيهام - ومن ثم التطهير 
- إلا فئ خلال عملية الفرجة المردوجة؛ والثي تشقرط جودة الثوصيل 
بين طرفين الممكل والجمهور, الفمل والاتقسال 551015ه8 ,... طإن كل 
منفعل فَمِنْ قاعل.., ويهذا المعتى يشَابل الانقعال الفعل: هالحدث من 
جانب مُحدثه فغل ومن جاتب متغبلة اتقعال....1'*]. فكما أن القعل 
يوؤلد انففالا لدى المتلقي. مَإِن هنا الشعل هو نفسه . أيضَا ‏ وليد 
الانفقمال:, اتمهال الممكل: مسب الهمل.- والاتتعال, أو الهوئ, هو تلك 
العاطفة التي تشتعل حادة وثابتة وثناملة؛ والتي تسيطر على الدوافع 
الأخرى كاففة لتجمل الفرد يركز جميع تطلماته وجهوده على موضوع هذا 
الانقعال؛ وفي الماطفة التي قد تتجم - في احوال أخرى- نتيجة 
عوارض مرضية مثل الهديان, أو نتيجة ليل ورائي أو مكتسب لدفى 
الشخص الوافع تحت تاثيرها. 





والفجعل )1 ها كلها له علاقة منطلقية يتلك الظرفية الخيالية 
الخاضة:؛ التي يمِكن القول زتها نرمز مجازا إلى جال من احوال الظبيمة 
الآنساتية ومن ثم طنحن لسنا في حاجة إلى أن توى أي شيء لا يكون مرتيطا 
بعساز المعل الدرامي المتطوز من حال الجهل؛ أو الرخاء السلبي إكونه 
كالرساد يحمي تحعة الغار)؛ الذي تعيش فيه الشخصية غبيل التعرف وكشف 
المستور, إلى حال التعقيد؛ ثم الانمراج؛ أو الحل الفاجع؛ المآساوي (من خلال 
الصراع الدرامي). أي أن القعل الممقصبود هنا ليس فعلة البطل: أو جريعته 
ولكن فمل اكتشافه لذاته: ومعاناته الشهوز بالدتب, ذتت الوجود . 
وهناك شرق ملعوظ بين كل من القفل الإاجتماعي (401101 (كوحدة 
توعية للنشاط الإنسائي, والدذي هو وسيط قصديى إرادي موجه ثحو هدفة 
مدركا'*). والفعل الدرامي 10 فالأول يتميز يماله من غايات عغلية يزاد 
تحقيمها في الواقع, واأيضا فهو يتميز :-.. هن حيث بنيته, وخلافا 
للتضركات الاعثيادية أو السلوكية المتدفعة (والتي تتحدد على نحو مباشسر 
من خلال الظرف الموطسوعي)» بآنه وسيط على الدوام... قمن خلال 
استخدام وسائل مختلفة (العلامات, الآدوار: القيم: الأعراق... إلخ) يسيطر 


الشخض على ففل ما ليكتسبه بوصطه قمله الشخصير!'"!... فالشخص 
الفاعل» أو الشعال بالمعتى الماع؛ هو فحن يفلك رمام المنادرة, القادر على 
تغميل الأخكان, والنوايا الكشحمنية: ط الماعة؛ بصبوردة واقمهية ملموحة 


ز[وظيغية), وبطريقة واعية, مدركة لطبيمة الظرفين الذاتي واللوطنومي؛ هي 
يفيل تحميق هدف, أو اهداف معينة.:, اما الفهل الدزامي 47 فهو غاية 
في ذانه, وهذا بالتحديد هو ما يمنح الشخصية المسرحية 2141401171 
معتاها الخاص- فأافقعال الشخصميات - كبئونتهم - هي عوضوع الدراماء يما 
هم شخوص مقترضة: بييما تكون سيرة حياة الأشخاص, كموجودات كائنة 
فعلا موصوعا للتآريغ- ولكن عا يحدث غاليا ‏ عبر حال التوحد - أن يتماسن 
القعلان: فالممكل المحدرق ‏ قتي التحليل النهائي ‏ شخص يؤدي وظيقة ما؛ 
من خلال محاكاته لأضهال الشخوس الى يمثلها:.. إنها جدلية الروح 
الدزامية. التي يمكن أن تسمى هنا بالروح المآساوية (روج الخلاص عن 
طريق الفعل) التي قد تشمل بئيزاتها المشاركين جميعهم في تظاهرة الغرض 
يداية من المؤلق, فالممثل: فالمتفرج! 





- 


لفل ما يدعى بالتطهير هثا هو السبر الكامنخ وزاء تلك المكانة أو السطرة 
التي يتمتع بها الممثل, هذا الدى يتحد وصّع الطبيب المعالج لأهواء 5لبانوكوط 
النفس او انضمالاتها المكبوتة , وإن كان هو في الواقع عجرد وسيط يستشدمه 
الكاتب ‏ المعالج الأصلي - في الاتصال بمرضاه. فهذه شي الصضقة الآقرب إلى 
دورة المؤدوج كعنوم ومنوم في أن, إذ إن الشخصية الثي تأخذ المتفرج بسحرها 
لابك أن تكون اخذة. في الوقت نفسه. يرما المعثل الذي يرتدي كميسها 
المسرّق تحت صّربات الغدر المكابد ‏ هإذا كان المسوح علاجا - على تحو ما - 
فإن الممثل هو أول شحصن يسوي في زوه الدواء. فهو عك الأقل الوخيد 
الذي يمسن جسده ميضع الجرا! 

وخلاصة القول إن التطهير لا يكون إلا من جرع يين: شديد الخطورة, لا 
يحمن الشخصية الممثلة وحدهاء بل يمتد بآثاره ليقوض الأسسى التي يقوع عليها 
المجتمع بأسرم وما كان من الطبيعي أن تدرك التقسن الحاطئة أن جميع أثاعها 
تمحسد يصورة حية, ملموسة, في نزوات الجسد الحسية؛ قإئها تحاول التخلص 
عر معاناتها بإيذاته أو إلغائه نهائيا. ولكن على نحو مجازى؛ بالطيغْ. وقر 
لا يسفقها في تحقيق هذا شيء أكثر من الموسيقى [ذواء الروخ). سِواءٍ كات 
موسيقي الكلام, أو الحركة التي تحلق إيضاعا مستمرا: دوازا؛ من الدوبان. او 
الهديان: تفيتٍ قيه الحواسن الظاهرة عن الإدراك كأنه القناء أو التلاشي, 

ومادمنا لا نزال بصدد غمل المحاكاة المأمساوتي الأيهامي, قالابد من التعرض 
للعتصر الخحرك: أو الياعث, للممثل التراجيدي وما يحيط به من قيمع جمالية 
يآتى على رأسها الحليل ومن ثم النبيل والعاطفي والجميل (وَعُيرها من فائمة 
علم الجمال المتالي ذاتعة الصيث)؛ ققد ساهمت هذه الرؤح : من تاحية ‏ وتلك 
القع . هن تاحية آحخرى في صناحة صوزة معيتة لمن يوّذون هذه الأدوار 
وكيف يَؤدِونِها , وذلك على نحو شبه ثايت عير مراحل تاريحية مختلفة وف 
اماكن عتفرفة من العالم. وكما أشرئا, فإن أرسطو هو اول من قرز سمة 
المحاكي ثيها لكائة الشخصنية موضوع المحاكاة. 

فلحسب التغفاسبو الأزرسطية الختداولة: فإن التمس الفاضبلة تسم إلى 
محاكاة الأقاصل, قيما تنجه النمس الدنيمّة إلى محاكاة الأذئياء؛ إذ يكون 
الجليل فرين التواجيدي. بينما تصترن الكوميديا والهجاء 5871145 بالدنية: 
ومن ثم بالقميع والعظل والمنتذل إحيث يصمح فن الواجب كسر الايهاء أز 





تغديل اتحاهه. ححى لا يتوحد المتغفرج المحكترم/الفاضل - مع هؤلاء 
المهرجزت. ومن ثم عع تلك الشخوص الهّلية التى يعرضوتها١))‏ وعلى الرعم 
من أن أرسطو قد يثتى اقثراضاته اتنظوية تلك فن وحى فلسفتة الخاصعة - 
أي استنباطا نا يجب أن تكون عليه التراجيديا وليس إستغراء لما كانت 
عليه بالفعل - فإن هذه التظرة لا تزال سارية المقعبول ختى اليوم: ولكن 
ليس في المسرح فقط: يل في السيئما ‏ آيضًا ‏ والدراما التليغزيؤئية) اي 
تعتمد جَميعها المفالاة كي إحدات الأيهام التطهيري فيما تقدهة من أعسال 
تدهب الى أقصبى عدى في إنحاقتتا, في القت الذي تحرص فيه 
على تقديم سلالة من الأيطال يجسدون قيم العضنز الحديث التي يجب 
الامتثال 'لها! 

وإذا كان هنا سبق يعر عن الجاتب النزوعي الأوئي لففل التفثيل الإيهافي 
(الذي نرى تعبيره الأمثل في التراجيديا اليوئاتية, وعا يشابقها من عمتسن 
وفيلودزامات عمر العصور ؛ :) وعتي به الرغية التدميرية التي تسيب التفس 
داهية إياها إلى رفض السورة الآئية, الواقمية: أو الملجتمهعية. لوجودها. 
والهروب إلى عوالم عاضية: بعيدة الغور قيما ونا الشعور: حيث تبدو الروج 
المأعاوية كأئها روح مازوخية: تسعد بتعذيب ذَاتها, وتتشذ ظريق الآلام ود 
فيه حتى التهاية. بعل إرادة مُسيرة تغير غنن,مفارقة وحودها؛ عن خلال 
صراعها الذائم مع الآخَ ر/القدر المكايد. بينما تعلع تماما أنه القوة الأعظم 
والقاتون الأشمل للوجود الإنساتي, ولا تجد عزاءها إلا فى معرقتها أنها تقعل 
هذا تيابة عن المجموع: الدين تقلص دوزهم كي هذه اللشاركة التظهيرية إلى 
مجرد الفرجة: ومعاتاة آلام الأبطال داخليا بالتوخد او الاندماج فيما يفعل. 
وذلك عبر وسيط فعال هو الممثل 

ولكن للحمثيل؛ الدي يحتوي الازدواج سمة جوهرية تميزه, جانيا آخر 
بدو مختلفا تماغا تعبز فيه الروح الانسنائية عن تفاوّنها حي مواحهة العوائق 
والصعاب التي يواجيها الانسان: وأيضا عن رقضها للظلم بجميع أشكاله 
إنه الحائب الدى يتدخل فيه العقل البشرى ليعلن مشاوهته للضعف 
الإنْسانىي وسخزيته متّه؛ وصن الوجود ذاته. بل مرا تقسه أحيانا؛ وهو معاالت 
إليه الكوهيديا. في تطورها التاريحي . بعيد؟ عن الحدوذ الضيقة للتظرة 
الثالية إلى الكوعيدي كمقولة حمالية, فعلى هذا الجائب يظهر النزوع 





العكسي, المخالضا للسابق, التروع للحياة والتشبث يها؛ ولو كان على حساب 
تل ميير الآاحن وإلقائه عوصا عن تدميز الذات,» التي تظهر هئا متهالية, 
عمآملة, شحو إلى التساسي عن طريق المجاكاة: والإيهام: والفعل أيضا, ولكن 
بتكل مختلف هذه المرة يبدعه اختلاف الهدف الذي يمكن اختضصاره في 
كلية واحدة هي السحررة. 
4 المحاكاة الساخرة ومنطق المخالفة 
؟ في نفسك يكمن ذافع للمنادؤر المرع؛ وهو داقع كيجته في دخياتك: 
الحشيئك الممعولة من آن تضمينح هرجا : ولكتك الآ اريت له العتان, 
مسشتحيمك وقاحنه على المصرع؛ قد تتجوف إلى لض دوز المّصعك فن 
حياتك الخاصة!ة 
أفلاظون 
وإدت غالمعل المضحك, آو الكوميدي. هو الوجه الآخر, الحسي؛ 
الذي تكتسل يه المعادلة اتدرامية: تلك المُمير عنها عاذة بالصورة التي 
متجمع بين قتاعي المسرح. الباكي والضاحك, التي تزاوج يين الجد 
والهزل. التوكيد والنقي: مزاوجتها بين الفمل واللعب. وقد تدو 
المحاكاة: التي قدمتاها كتشاط. إيداعي إتسبائي: عند الحديث عن 
الكوميدي نوها من الترف القائض.غن الحاجة. أو اللهو الذنى لا 
يصلح إلا لتزجية أوقات الفراغ. مهي على الأكل لا تسقى إلى شياع 
أي من الغرائز الأساسية التى يمرم الإنسان بالسمى إلى العمل والكد 
من اجلها؛ وكيف وهي ثقسها لا تهدف إلا إلى إشياع ذاتها كقريزة؟ 
وقد تكون بذلك مجرد طريقة من طرق تصريف الطاقة الزائدة تدى 
الإنسان؛.. ضحض لعبة, أو لهو: على الأقل في نظر من يحاولون 
أقناغنا بصراعتهم وجدينهم المطلقة في التنظر إلى الوجود واستكناءه 
معتام: آولتك القائمين باتقمل وراء وجهة النظر الثي عملت على 
الحظ: من شأن العرض مقابل القص الأذبي. من تاحية. ثم غلن 
الإعلاء من قدر المأساوى مقارئة بالكوميدي: من ناحية أخرى, وفَي 
كلتا الحالين فإن موضوع النقد والاتهام هو الممثل - الكوميديان 
بالدزجة الأونى! 





| فدص فيه + 


لكن المحاكاة ليست لعيا, بل هي معكوس اللعب, أو نقيضه: وعي أيضا 
مكملة له فققنا لتظرية بياجيه, والثمثيل. خين يكون لعجا ([م لا يكون إلا 
تعبا مقارقا لذاتة؛ تعبا يتظاهر نأنه ليس لعيا, فهو . أيضا . فمل [[110)/ 
أي عمل أو شغل[|*) لداته فقالعمل اليشري في جزؤهره هو ٠‏ ... تحسميد 
وتحقيق لفكرة ها ففني الطبيعة الموشوعية. تلعب فيه الصورة الذهنية دور 
الوسيط كنتاج تعملية التعرف, !"*!, ومن ثم فهو يصيع قي التحليل التهاثي 
لوعا متميزا من المحاكاة الهادقة إلى إحدات أثر ما في الواقع اللعوسى: 
لايليت أن يتقصل بذاته عن الأصل المحاكى ليعيش حياته هر, ربها 
كموضوع للمحاكاة من جديد,؛ فهو تشاط تحويلي يسعى الإتسأن؛ من 
خلاله, إلى خلق أو ابتكار. أو تجسيد, شكل حديد للمادة لأعراض نفعية 
بحتةٌ. وهكذا هَإن المعارنة تبدو ميسورة: أو متطعية, يين مفتى العمل 
والتظاهر. أو القغل التعثيلي, فقكلاهها يسعى بالضرورة إلى الخلق؛ أو 
إعادة الخلق, آي إلى إعطاء شكل ما للمادة. لعن المادة بالتسبة إلى المعل 
التمئيلي هي الإنسان الممثل نفسه. ويالتالي فهو لا يذهب إلى حد التحويل 
المادي المعلي وإن كان يتظاهر بذلك: 

ويمكن القول إن المحاكاة التمثيلية تشع هي المتطقة الوسطى بين اللعب 
والعمل. فهي نشاط عملي نسعى إلى تحقيق آثار موضوعية في الواقع, 
وإن كاتث آثارا معتوية في النهاية. بيتما هي آيضا تشارك «اللعب» هي 
الأرضية التي يستند إليها وجوده. وفي القضاء الذي يحلق قيه؛ أي 
الحرية والشيال على التوالي :-:٠‏ قمي القن يختلط. اللهو والهوي 
والتصوير الذي يستخدم التخيلات تارة ليخرج من الوافع: وتارة ليدخل 
ثاتية إلى الواقع دخَولا أكثر ععمًا:. كما يمول عتري لوفافر !'*!) فعلى 
الرغم فن الشرق الواضح بين اللعب. والمن التمثيلي. فإئهما يجتسهان 
حول ميدأ واحد هو التظاغز, كنشاط حر خيالي: بيثما يبدو الفارق 
ديلهما في الهدف. أو الأثر الملموسء الذي تسعى المحاكاة إلى تحقيقه من 
حلذل التظاهن 





41 ولس عتة ها أ يمتحدم ك ستفبلاف كج ضوح اتكامة بممناها الترهي تسمية حول كتفاله قهى هّن الدكال عمل 
اكنط 


عل هته وتفا اممتل على اللدور: ولشن - للأسب فين الذرحسات المتزاة ههه ؛لؤاضات 
سال الذكاه لعة [ حرق جمخوضة الممبر تي اسم 





بكلمة ملعل افو 





فحن عندما نلهب لا تسعى إلى شيء أكتز من اللعياء ؤلا نفعل أكثر من 
محاكاة أو نء.. إغاذة إنتاج ظواهر الواقع والنشاط المعلي الإنسائي, 
مستثمرين بذلك الطبيعة السيكو . فيزيائية للسشاركين.., (الجهد , الذكاء, 
سبرعة البديهة: ..]'"! واللعب في آحد معاتيه: هو الا تطلب, ولو الحظة 
واحدة؛ أن تكون الحياة غير ما هي عليه, بل تكون كما هي. كما لا تطلب أن 
يكؤن للد, عرص آخر خلاف الحياة ذاتها - فهو نشاط حر يطييعته, يلتمي إلى 
ذلك الفساء المريح الواقع فيما وراء الضّزورات المعلية الملرمة, أو ارج 
دود الغمل الإجيارية. وكما يقؤل ازئست فيشر ظان! «الإتسان لا يعمل 
قحسب [ حين يعمل]: بل يحلم أيضاء يحلم بالسيطرة على الطييفة بوسائل 
خارفة. يحلم بأن يتمكن من تغيير الأشياء وتشكيلها فى صورة جديدة 
وبوسائل سحريةء قالحلم في الخيال يقايل العمل في الواقّء, (54), 

وغَي كل الآحوال عقد بدا واصحا متذ اللحظة الأولى الدوز التريوي: 
والتمليعي. الذي يمكن للمجاكاة ان تلعبه قي الحياة البشرية: وهو الدور الذي 
يرتفع بها موق تلك التظرة التي لا تزى فيها سوى اللعب واللهو الفارغ. وكما راينا 
في الصفحات السابقة؛ فاته لع يكن للفن التمثيلي الدرامي آن يصهد إلى آكاق 
الخلؤد رسميا (أي فلي عرف التقاذ والمؤْرَحَين والقلاسفة) لو ائه اكتقى باللعب, 
أو بالتقليد: فقط, تماما مثلما كان عليه ألا يكتضي يمحاكاة الماضي حتى يصب 
دراميا شي الآمناس؛ وغأية ما وصبل إليه شي هدًا المضمار القصير يطيعه ‏ نثيحة 
طايعة. الحسي المباشر ‏ هد ما عرفته الجماعاث اليشرية المختلفة من فصول 
إيمائية هزلية قصيرة: لم يُكتب لها أن تعمر طويلا. فهي لا تصلخ في الواقع إلا 
ك «تعره أو فواصل بين الفصول 6715 الدرامية, 


5 المحاكاة التهكمية... صدمة الاختلاف 


وسهكذا ‏ فقط ‏ يمكن قبول ما بعرضه لنا غالبية موّرخي المسرح من 
تصوزات حول البدايات المسرحية الأولى؛ وبالذات تلك الصورة الرومانسية 
التي نرى قيها الإئسان البداثي في الأمننيات الياردة؛ وقد جلس إلى الثار بين 
أقرادذ الجماعة؛ يحكي لهم كيف نم له اصطياذ المريسة؛ موضوع المشاء 
المنتظر: ويتراءى له فحأة أن ينهض ليعيد عليهم: يالصوت والحركة؛ وقاتع 





عملية الصيد من بحث عن الفريسة كم اكتشاقها: إلى لحظات الاقتراب 
الحدرء والانتظار. ختى الانقساض والإجهاز عليها. كذا تتحول عملية العمل 
التاجعة إلى لعبة هازلة تشفل قائض الوقت عن ظريق الاسترجاع: أو 
المتحاكاة. قما كان في الماضىي القريب خدثا ههما خطيرا. يصيع الآن لهوا 
خاضرا: يبِعَِت على اترح..-ويشيع الثقة في النعمن, فاليشبرية لابدآنِ تقَارق 
عاضيها يفرج١‏ 

ويبدو آثه قد [سيح من السهل بالنسية لهده اللعبة, اد مثيلاتها, أن 
تستكمل شيرة حياتها فيما يعد إها عن طريق تحولها إلى ماذة تخنزنها 
ذاكرة أطفال الحماعة:, لكي تستفيدها ثهارا أعام عيون الأسهات: أو 
عن طرية. تجريدهاء بعد تهذيبهآ عن عناصر اللمبالغة الشخضية: لتصعيح 
موضوع رقصة شمائرية جماعية يؤديها الصيادون قييل حروجهم 
للضيد استجماعا لشجاعتهم وشهنا تلطاقاتهم في مواجهة الُطز 
المحتمل. فيهده الوسيلة: أو الحيلة. السيكو ‏ هَيريائية يبدو الحظر 
المحتميل صَئْياذ؛ وي متناول اليد : بواسظة التمكن مته 'رمزيا أولا؛ وما 
تغرر غالبية المصادر التازيهية: قلشد مهدت بعض تلك الألعات 
والطلقوس الطريق للغن المسوحي خلال ععلية ظهوره وتطووم 
التاريخيس ١‏ ؛؛. فُإلى هفثل هذه الألعآب تنتسب. المحاكاة التي أخذت في 
حسيائها العيوب البشّرية. وعيثات الحيوات: وبدايات التحاور اللعوي». 
والطقوس؛ , التي اعتاد الناس من خلالها فكرة التحول إلى شخصبية 
أخرئ. أو وجود آخرء7''!: وهي المحاكاة التتهكبيةة: أو 
البارودي 24027 - بالمصطلح الحديث. 

فالأساس في اليارودي عادة هو تقليد اللامح الخارجية للموضوعغ؛ من 
آجل كشف التهارص القائم: أو اكفارقة؛ بين المظهر الماذي وما قد يحنيى 
تحته من أفكار ومتاعر لا تتضح للمشاهد العادي. ومن ثم قضحه وكتفة 
[هَالباوودي هي فش الانتشاخ بالمعتى القاموسي: أي تزع المظهر الملون 
الجليل. عن المضمون الفارخ!): وقي هذا السبيل فإن كل شيء يصيح متاخا 
للتقليد الهارَئ؛ وبالتحديد كل عا ينتسى إلى العالم المادي؛» الظاهر ‏ كما 
يقول يروب - ولكن دون ميالقة: فاميالفة قد تصلح لنوع آخرز هو 
الكاريكاتير, يل على الغكس فإن كل عا يثم لابد أن يوحي بدرجة عالية من 


> كل 





اثاثا, الاح 


اللجدددة والشركينز: وال لتغراق يحسك ل وكاذ تلنتتاهك. رد رلك اميق |(5 سن 
قدا التلعبيحات: !ا واشحة |ؤ_التنتسهادى..انتج يجلو هل #ثان الدارودين عن 
لعب دن 4 ١‏ سم ويتصلهذا | 
كاتشاوودى ملتى ويكة"؛ لمعم واحناذ من تخدم الأنواع ؛نكو ميدية أنتىعترئنها 
البّرية ,سواء في تلك المجتفعات التي صرفت التغبير الدرامي المسسرخي, أو 
قي الأخرى التي لم تنوصل إليه إلا حديثا. قالحدر الفلبيعي لأي بارؤدي هو 
عي الهجاء الساجر. لدي يعد غن خصائص الاجتماع البشري أينما ووقنما 
كان: فهو النوع الأشهل الدى يعتد بتيرائة ليشمل كل شيء في الحياة؛ يها قي 
ذلك المعتقدات والاتجاهات السلوكية, وليس فَمَغل الأعمال الجزئية المتمكلة 
هي تواتج الإبداع الأدبي؛ أو القني. 
وكما أن المحاكاة التراجيدية هي شكلها الأيهامي تنحدر من ذلك الفنصر 
الملقوؤسي التبجيلي القديم: الدّني أحدت عنه طابعها الأساسي. القدسن, ومن ثم 
مهمتها الرئيسية المقدنة «التطهيرء, أي الرغبة في التسامي والإعلاء غن طريق 
الإغلاء من قيمة الحياة تقسها, وَهَمَا للقيم الوجودية الشلاثك: الخير والحق 
والجمال؛ ومن ثم هالكوميديا تهمل هي أيضًا على تحقيق عهمة الغلاج عيرق 
من المخاوف . ولو بطويقة عكسية ا سن طريق الاستهرّاء بالموث؛ والسحرد 
يستلث العيم المقلوب» الشر والزيت والقيح- وإذا كانت المحاكاة التراجيدية لحياة 
الأيظال والامهم ومعاناتهم: تغوم بالأساس على تسامي البطل التراجيدي فوقى 
المصنيية. وفوق.الغيب الكامن قيه: باعتباره شخصا تبيلاً. فإن كوميديا البارودي 
تعاقب أبطالها من أول وهلة. عن ظريق فقحهم وتعزية عيوبهم الجوفرية أيا 
كات مكائلتهم خلى السلم الاجتماعي: وتحن ثقايل التوعين غالبا يَالرضًا دسزنام 
الآفر في النهاية محض تمتيل, ولا علافة له مباشرة دالواقع الحي الذي 
إليه؛ وإلا هسوف يصنيم الآعر في النهاية موضوها للمعاولة في ساحات وان ٍ. 
دون تلك النهايات السعيدة التي تختتم بها الكوميديا آعمالها عادة: 
وقد يرى البعض في المسرح ذاته ‏ بصرف التظر عن قيفته أو توعه ‏ 
تحنيدا طسيفيا لهذا الميل المدواني اللطيف داخل الإتسان. على اعتمار ان 
الدزافا هي فن عتضائحي بطبيعتها. بما أتها لون منّ الوان الثعرية/ الكشفق 
العلنتي لكل ما هو سلبي داخل النفس البشرية. وفي هذا المحال تتغد 
الكوميديا الصفوف كتقود ينفسها هذا الميل. وتفذية ليصيح تهشيعا وتحظظيما 





علليا للتددة اهدو إكة اتحلل ؛؟* ائفيب: اكاب ؛ ونصيع لالكا وين هغنا وحود 
[ خض هم التجريتع ال دمعيدي. ركهما باتتحخل غرويب: الى عيرة العادةنعلى أن 
كذدا اتنةالمعلة عق الصتحهنددد والذامده رمي عدم صييك تتبن كلايمكحه 
اكات وسللئها بال لزاغي حططث ع يها اكتحلدم ي«اسه وميد سواقث الكت 
باعتباره نوعا من الكثارسيس؛ ومن هنا تتضح السيكولوجية الاجتماعية 
للكوميدي كمغلوب. معكوس؛ الوضع الأوديبي (حسب افتراح مارتن جروتجان) 
فالاين هئا [وهو ممثل الجيل الحالي. أو الطيقة الصاعدة] يلعب دور الأب 
[ممثل المجتمع القديع] بدلا من أن يقتله؛ بآ يتقي سلبياته, بل يثفيه هد ذاته 
ويحل مكانة, ويتعتع هو ئقسه ولنفسسة يمعارسة تفوذ الآب ومرَاياةء:. 

خانكوميدي في جوهرء هؤ مفادل فني اجتماعي لما بسمية غرويد والأنا 
الاغلى»٠‏ أو الرقيب.: ومن يلغب غلى الخشية هو ,الأناء ولكن في لايس 
مهرج هو هالأنا الأعلى»! بينما يصيح ال «هؤه الفريزي واليديء واليدائي هو 
الطرف الآحر في الصراع الدرامي الهزلي, ويكلمات فرويد تقسه فإن الأنا 
قد يتخد في خالات الضيق؛ أو الحصر النقسي وجهة نظر الأنا الأعلى, ومن 
تم فإنه قد ينجح- بهده الطريقة ‏ في التظر إلى هشعومهة الفادية: ومشاعله 
الطبيهية: يشيء من التحرز الرواقي: الذي لا يخلو من ثيل ونمو 1 *, 

إن هذا قد يقسر فثرات ازدهار الكوميديا: ولماذا ارتيطت داتعا يفعرات 
التحول؛ أو لحظات الاضطراب الحخرجة هي حياة المجتمهات:؛ عما اسع جع 
قبل يصورة دراماتيكية مؤثرة على ايد الأنطال القدامى يعرص الآنن 
بضورة فزلية ضاخية..: إِنْها المحاكاة الساخرة للواقع, والتي تكتسب 
عمسقها عندما تصبح تاريخية, أي عندما يحسمح التاريخ, او المأضّنبي تصيقة 
عامة: هو ضادتها... «قلقد كان التاريغ القتديم عناساويا: طالما كانت 
سلطة العالم الموجودة من سحيق الأزمان::-. أصا النظام المستماد الآن 
فليسن بالأحرى سوى ععثل هزئي تنظام العالم القديم, الذي قد مات 
أبطاله التملئون::ت 1537 

وأيا ما كائت الآصول التاريخية التي ينشة عتها الكوميدي؛ فإن الأرضية 
الحية التي يتخلق منها النمط الكوميدي يصغة عاعة هي التناقضات البشرية 
التى عَرّدحم بها الحيأة هئ حولنا مثل التناقضى بين الشكل والمضشمون. القاعدة 
والاستكناء؛ الحياة والموت: الأعلى والآذئى, الأقوى والأضعف. المقدسن 





«زنانا ‏ اناكير 


والبذي»... إلخ. فالكوميدي مقولة اجتماغية بالدرجة الأولى, مثلما هو مقولة 
قتية. وعلى هدا طالاتماط الكوميدية تتمدد بلا حصر..وإن كاتت نتجده من 
مرحلة زمنية إلى ا خرى بعكم تلك التتحولات الاحتفاعية. والآنقلايات 
امستمرة هي موازين العيم والتعاليد السائدة: وإلا قلماذا يضحك الصلاحون 
في زمن اتحصاد .5 أو في زمن الفيكان؟ إنه الحدب الدّي كان سايقا مبعث 
اليآس: وموضوع الحوف والرهية: وقد آصيح الآن موضوعا للسخرية, لأته قد 
هرّم كاستشاء عارض في مسار ألحياة ؤقاعدتها الخالدة التي هي الخصوية 
واتخير: وهوعا بلخصه يزوب نقولهة: إته عند التعولات أو الانقلابات 
الاجتماعية, يمكن آن يصبح كوهيديا هذا الذي ذهب بغر رجعة وآصيح 
ماضيا, غير منسجم مع القاعدة الاجتماعية الجديدة التتى يحعها الحانب 
النتصر أو الوشع الاجتماعي الجديد /**1. 


٠'-الكوميدي:‏ التمطظ ‏ الشخصية 


الشخصية المضحكة هي شخصية نمطية بالدرجة الأولى: آو هي شحخصية 
ذاتَ سمات ثابكة على اقل تقدير.. .لك قائهدة يمزقها هيدا معتركو 
الكوفيديا, هي إحدى القواعد التى تؤمسن لصناعتها ولعاريحها آيضا, 
فتاريغ الكوميديا إنما هو نعل ضحم لأتماطها المديذة ستذد المهرج الأول 
وحتى إليوم: والنمط الكوميدي آن الهزلي هو في الواقع شكل محزر لواحد 
فن اشكال السسلوك الإنسائي في صورته الخام؛ الخشنة: الغافة:؛ وهذًا عكس 
ما تكون عليه الشخصية اتتراجيدية المعتية بتقديم صوزة للانسان يكاعل 
عثقوائه الفردي المتألق كما يقال 

ولكي يصيح شخص ها نمطا »كوفيديا؛ لايد من حضوعة لعملية تجريد 
دهتية: باردة؛ حرّع عنه كل.ما هو شخصي. ثم تأثي عملية التجسيم 
الخارحي: التى قد تصل إلى حد المعالغة في بعض أتواع التعييز 
الكاريكاتيري؛ نحيث يتحول الشخص إلى تموذج فتي مركب, يشير على 
المفور إلى فتة معيئة من الناس: مع التسليم بالقوارق النسيية يينهم؛ تنتعي 
بدورها إلى طيقة. أو عصيى آو جنس معين! ومن عتا قالطرزيقة المثلى 
لصناعة الثمط الهرّلي تجتمحور حول عرّل هذا الفيب, أو ذاك مى عيوب 





البشّنر, فثل الغرور, أو الحمق.. إلخ. كم استخلاص نمودج هته يمتاز 
بعموميته. وقدرته على الحركة من موقف إلى آخر. دون أن يفقد شيا من 
صفاتة اللجءغرية؛ التى قد لا تجتمغ في الوافع غ قبي شحص واحد أيذدا: 
فالبخيل مثلا عند موليير أو غيره. ليس فلاتا بعينه, وإنما هو البجحل ذاته 
مقطرا: مكتفا على هيئة رجل. فقي هذه التمدّحة أو الثمطية ييزز عدم 
التجانس. أو التناقض الكوميدي المخالف للوضع الطلبيغي, او الاعتيادي 
المتاز بتنوعة:؛ وفرذينه. 

وهكذا وحين تضيق حدؤد التتوع يالشية للحبكات: والقصص. 
التراجيدية: والميلودرامية, يتما تختلف شخصياتها وتتمايز من حبكة إلى 
اخرى: فإن الأهر فى الكوميتيا هو غلى العكسن تماصا. هالاتماظ أو 
الشخصيات تظل'ثايخة في حين تختلق الحبكات؛ وكمآ يقول | , يتَتلي: إذا 
كانت الماساة تستخدء الأسعلورة القصصية, فَإن الكوميديا تستخيم 
الأسطلورة اتشخضيها :ا 

ومن هنا تلحظ ‏ يصدرة جدلية ‏ الحضور الشخصي تلكوسيديآن, فهما 
تتوعت الشخصيات التي يلعيها. وقد كال ن الهزليون الأوآئل هى الوافع 
أشخاصا موهويين اشتهروا بخفة الظل شي ممارسكهم اليوسية دون أن يتحَذوا 
القن حرفة لهم. بيئما يصمح قائون الاحتراف هو الحاكم لظهور واستمرار 
كوميديانات العصر الحديك. 

وما ذام التصوير الكوميدي لشخّصية معينة يعمل على تمريزها؛ أو 
عمزلها باستعرار داخل كادر معين يميل جهة الثبات والمحافظة؛ مهما يدا 
من شطحات الحَيال التهكمي: فإنتا يمكن أن لاحظ هنا السر وزاء تبات 
أو تكرار الأتماظ الكوميدية الآساسية في الثقافات والعصور المحتلمة, 
فهتاك هما يشيه الأتفاق على قائمة العيوب والحماقات البّشرية التي 
تتناونها الكوميديا غالبا بالتمّد والتعريض. مهما اختلفت المواقف 
والأحدات (الحبكات): وهو ما دعا الفيلسوف برحسون إلى الشول؛ ١إنتا‏ 
تشهر في الكوميديا آنه كان بالإمكان انتحّاب أي غوقمه آخر لإظهار 
(51) 


الشخصية ١‏ ب ولفل هده الخاصية يالدات شي ما يمتح المجال الاسمتخدام 


تقنية الارتحال: او التداعي الحر, بصووة وأسمعة في الأراء الكوميدى 
خاصة, إذ تبدو كانها بمّية آو اثر دال على الأصنل الشعبي الذى لم تسعطه 





- 


الكوعيديا الخلاص منه على مر تاريخها الطويل؛ فالشاعدة المعروفة في 
مجال الإبداع الشعبي عموعا تؤكد تبات البئية: مع تقير المنعون حسب 
حاحة الحمهور المشارك في علكية الإبداع. 

ومن ناحية اخرى فإن ها يتم عزله ليس هو الشخصن داتة /(150ع7, 
ولكن السهت. أو الطبع المميز 843)51151!!©. وهو العيب الخاض الدي يصّع 
التشخص مِوضوعا للضشحك, والسكرية, وذلك بوصقة انحرافا مشاحتاء أو 
اسكثناء عن القاغدة العامة المقررة 'للسلؤك وتلاحظ شنا أن الثتان الكوميدى 
حين يعزل شحخصية ما. قانه يدحونا الى النظر إليهها ‏ مفه أو من موفعه ‏ عن 
عل. ويشيء من الشآمل الععلى: ونقليل مئ الغطف, ولبس التفاطف الذي 
لا فنجال لوجوده هتا على الإظلاق, وإلا لتحول الموضيع إلى عأساةداو 
ميلودراما؛ نسككدر الدموع بدلا من الشحكات الهازته. 

والخلاصة أن عملية العزل هذه هي ما لسميه بالتسيظ, وكما بعول]. 
نيكول؛ ...١‏ قالشخص عندما يكون معزولا في الكوميديا قإنه يكوئ نمطا على 
الدوام -.]*'!؛ ومن البدهي أن عملية التنميط هذه هي ما يستّدعي الضحك لدى 
الجعهور. نتيجة لما يلحظه من خلل: أو الحراف عن الظبيعة الإنسانية, فن خلال 
السلوك التمظي المتكرر, اؤ الآلي: الذي يكشه عن عقلية جامدة, وكما يقرر 
أنِضسا - يوحسون «قالشخصية المضحكة تكون غادة شخصية تمظ.. . , والشبةه 
بنمظ ما مضحخكء ! ' أ. ويزيد على هذا أن يبدو الشخص عي هيئة من لا يدرك 
العيب الكامن فيه. ومن ثم قهو يصر على اقتراق الحماقات بسنها فى كل مر 
وطعب السخرية هنا ذورها الطييفي كفنصر تقويع؛ وإضلاح اجتماعي: يل كملصر 
مقاوهة احيانا. فنحن حين تطنع سلوكا عا موضع الضحك. فإننا نال تلقاتيا ‏ عن 
كل الذين لا تنستطيع النيل ستهم في الواقع, فمن يرتكيون تلك الحماقات المزعجة, 
كما أئنا نطمئن إلى سلامة سلوكتا الشحصني تجاه هذا العيب أو ذاك؛: 


4-الممثل الكوميديان 


على الرعغم من المكانة العالية التي حقفتها الكوميديا في سوق الفن, 
لا يزال التمتيل الكوميدتي يعاني حتّى اليوم قدرا كبيئرا من التجاهل هن محال 
التمليم التعليدى للفتون باغتباره لونا من الوآن التعبير المنحط. او السوفي::: 





المحاكاة 


إلى آخر تلك الصمات الشي الصقت بالكوميديا متث أن تجافلها ال معلم الآول 
(أرسطوٌ)... وإنَ كان لا بأس عن أن نقول إِنْ الخاصية الأولى التي يجب أنْ 
يتعلى بها الكوعيديان هي حمّة الزوح. والتي تمنحة القيول الجماهيري. وتلك 
موهنة طييعية لا يمكن اكتسابها بوساطة التعلم. مثلها مئل سرعة البديهة. 
والتكاء القطرق. والظبع الاثبساطي المحب للناس.. إلخ. من هنا يمكن أن 
تمهم كيش كانت صناعة انفاط المهرجين, المضحككين, العظام على مدار 
التاريخ الطويل تلكوميديا في اتسرح أو في السيما: صلاعة حرة؛ وشخصية 
بالدرجة الأولى- 

لكن ما يجتاح إلية الممثل لكي يلعب الكوميديا هو بالتاكيد شيء 
حر غير تلك الوقاحة المتدتية:؛ أو القدرة على كشف الوجه الكافية 
لجعل اي شخص عادي مصحكا بين أهوانة؛ وأيضًا لذبل من أنه شسيء 
أعمق, من عجود خفة الظل الضرورية ‏ على كل حال . تكل عن يسعى 
إلى موقع قريب من قلوب التاسن ‏ والكوميديان العحق هو من يتفهم 
الصضحك يبوصقه فعلا إيجاننا: وليس مجرد زد قعل غير عاقل؛ واته 
فعل هادف لا يسعى. فقط إلى 'ذاته (الضحك للضحك): ولكنه يمعل 


تحقيق أهداف اجتمفاعية, يل وسياسية: أوسع يكثير معا قد 
يتبادر إلى الذهن لأول وهلة (فالدنيا كوعيديا لمن يفكر ‏ تراجيديا لمن 
يحس؛ كما يقول هوراس)؛ 

فنحن إذ نتعاطف عع الممتل الكوفيدي؛ فإننا لا نتماطف مع الشخضية 
التي يقدمها الممثل؛ كها هي الحال في التراجيديا. يل إنذا قد تتعاطف فع 
المعثل ذاته شخصيا ني موققه الهجأئي صَّد الشخصية, وهده بالضبحل هي 
أخلى حالات التحعق بالتسمبة للكوميديان حين ينجح قي إنمام خطة الاثفاق - 
أو التآمر ‏ مع الجمهور صَد تَخص ما يمتله شوء آو يمثله زميل له, وبخاصة 
هن الشوع المعروف بالهجاء الساخر الذي لا يصدر الا عن مشاعور غصب 
مكتومة.لا سييل إلا لتفجيزها. والذي يهدق بالتالي إلى قضع الشخصية 
عوؤضوع الغضب, إلى حانب عا يحاول تحفيقه جانبيا من نقد للذات؛ فنحن لا 
تعاجأ بالشر متيثما هكذا من الفدم, يقدر ما نساهع نحن عَيٍ نموه ولو يمجرد 
سكوتنا عنة: أو غدم قدرصا على كشّف المتاع عن وحيه المبيح: وهو ما نهوم 


نه الكوميديا ثيابة عا ء 





الآناالآخز 


وإذا كان الى بصفة عامة. والمسرح يصفة خاصة هو مراة الواقع فاته من 
الضروري الثأكيد على آن هده المرآة ليست دائما مرآة فستوية, تعكس صورة 
مطابقة للأصل. آي صورة طبيعية. بل يمكن أن تكون مرآة محدبة تعمل غلى 
تكبيره وتضشخيفة إلى أقصى حذ, أو مرأة مقعرة تعمل على تشويهه وإيعاذه 
مثلما يكون الآفر عادة قي النوع الكوميدي, ومن ها عَإِن التظر إلى أتفستا 
شي مكل هذه المرايا اللعوس؛ السناخرةه لايد من أن يستثير 'الضنحك. ومن هنا 
تيدا آولى صعوبات الفئان الكوميدي حين يجد تفسه فجأة على عداء مع كل 
من يعرض لهم تلميحا. أو تصريحا, وشكذا تبدا قاتمة الاتهافات الموحية إلى 
الكوميدي: بالويظ بيثه وبين الضحك الذي لا يرى ليه صفوة المجتصع وى 
زد فعل غريري غير متعقل يودي إلى تشويه صورة الشخص الضاحك 
وصوؤتهة: تغفأآمها مثلما يقعل المضحك بتقسة. ومن ثم قلم يواجة ستلولك 
إنساتي ما واجهه الضحك قديما من تحقير وإهائة: سواء من حجان 
الفلاسفة والمقكرين: أو من جاب رجال المدين أو السياسية! 

لكن الضحك يصغة هامة فوهية إنسائية, ومن ثم ققد تحد احمانئا 
تفسعير عدم العدرة على الضحك في البلادة وقسوة الغلب. بل وفي الشر 
وفقساد الطوية أيضا.,, فالناس غير المإهلين للصمحك ستحدهم مقصرين 
في أي علاقة أ حرى: ومن هنا شقَد يصيح الضحك سبلاحا حيارا في ايدي 
الشهراء ودعاة الحوية في كل مكان ورمان: وهل كان شتاك سبلاح أمضنى 
متة للهحجوم غلى المستيذيئ والظالميت والمسمكتغلين يضسفة عامة5 وليس 
بمسستعرب إذن أن يكون الكوميدي هو الأداة التي توسل يها يرحت *) 
الإحداث آثر التغريب في مسرحه الملخفي لفضبح المماناة الثى يعيشها أبناء 
الخليقات المقهورة تحت نير الاستغلال, أو التقنية التي لجأ إليها أصحاب 
مسوح العبث للكشف عن فسساذ الوجوذ وعيئيته 

والغريب أن من يتناولهم التشخيص الكوميدي بالتعريض هم قي الأصل 
بشر مصن يفتعدون موهية الضحك! مهناك آكتز من مهنة عازلة تصد 
أصحابها عن عوهبة الضبحك؛ وهو ماايكمن في خضوصية تلك المهن التي 
تطيع اضصحابها يشيء عن السلطة:؛ وهو ما ينتسب إليه الموظفون 


كايوله اك التأاشر هي الت 
العالي سب حاته الونية وبسيحه الخاضي فير" |اتصبل والتسماع | السب ]| ساس اآخاليم ١3طية‏ ف العيانا 


١ه‏ ابره جيف زعلل الشيعخ الأرايي |[ ةاعر مج يوط بست عنان١‏ 
2 2 9 2 0 2 





ااسحافده 


البيروقراطيون والمعلمون القساة الللثزمون؛ ومن ثم شإن هؤلاء لا يتقبلون 
بائرة أن»يكوئوا هم بالذات عوضوعا للضحك: فهذا شيء يخل بالهالة 
الأسطورية التي تمتحيم إباها وظيمتهم. وهكدا على العكس من كل 
المقولات المثالية الظلالمة. يحى الكوعيدي والصحك. ووفمًا لقانون الطبيعة؛ 
سييقى الضنحك هو علامة الفرح الإنسائي الكاضى, وهو الاشارة الواصضحة 
إلى عشق [تحياق وصماء الروها *1. 
ويثير البحث فى الكوميدي التساؤل حول الازذواجية القائمة بين نوعين 
من الممثلين: وشي ازدواجية قد لا تتضع فى سياق التعامل النعدي 
السطحي مع قضايا الممثل العربي مثلا. بينما نيدو تلك المشكلة بصورة 
واصطعة عى القراث التقدى الغريى؛ وهي باختصار عسألة الفرق بين الممثل 
أي 408 وترحمتها الحرفية قاعل, ومين اللاعب في اللفاتاء6011 
(كوميديات)) فالممثئل هو ذلك الفتان القاذر على تحسيد الشخصية 
الدراعية الماعلة في لللستوجية أعا اللاعب. أو الكوعيديان شهى سمية 
تصلح تصلح لإطلافيا عل ى أي مؤد (بعى ني ذلك القخّصص المتصتع الدي يحاؤل 
إحَفاء جوهره أو حقيقته ياستظراف] أو على المهزج. من هتا فإن الممثل هو 
المختص والملتزع بدراسة وتحليل الشخّصية والمسرحية عن أجل الدخول 
إليها: إذ لا تكفي موهبته الخاصة ظي الدخول إلى عالم التجسيد الدراعي 
دون وعي وعممزقة لا تنعطع يعتطليات قنه, آغاالآخر ‏ الكوضيديان - 
شيكفيه هجرد شطكرة او حتى نكتة ليحولها فورا؛ غن طريق نشاطهة الجصد 
وبدييته الحاضيرة دوماء إلى قصل مضحك» ١‏ ومن ثم إن خمة الظل 
والقدرة على إبداع النكتة أو (الإقيه) هى فَقَط ما يكفيه . 
والمعتل هو من توآه في الحياة مخصا مختلفا عن ذاك الذي رأيتاه 
على الخشية. بيئما يكون الكوميديان هو هو في الحياة وعني العن. وبلحسن, 
لوي جوفيه هذا الأمر يقوله: إن الممثل يسكن الشخصية, اما الكوميديان 
قمعسكون بها! ونضيف هنا أن الشخصية التى يسكنها اللمثل هي على 
الدوام متفيوة من حكاية إلى أخرئ: بيئما الشخصية المسكون بها 
الكؤهيديان هي شحصية واحدة لا تتغير ‏ وهو ما يشير إليه سارتر بقوله 


و ) وانال الأعني وعسوغ|.فية خز رناشبه السري عارز اتشهميرة عد ينه ا]الع يداعة عن داكرة السبا سحسية اافكلم 


المتسب اللناسي لضبء[ عر اه نزو خصية باها ار ) قر عية بعتا اذمسوة وده انمي والككي ايسا ا 





انانا ‏ اناخر 


إنه؛ 6..-. يجب التفرقة بين الممثل تاءاعة .| واللاغعب 0140ت3م© غالمظل 
مصطلح يتعلق بالأشخاص الفاغلة في المسرحية؛ ومن تم بالشخصيات 
التي تمثلها ,., آها اللأعب كيتملق بالمهنة:1'1!. مهئثة العرطن هأي 
لاعب ‏ كوم يديان هو عمثل بالإمكان: في حين أن أي ممثل لا يكون 
كوضيديانا بالضرورة, 

ولعله فئ الأفصّل هنا أنْ تقارب بىٍ مغلى التفثيل لاخبآ5: أو لعب الأدواو 
فنَي أؤسع ععانية؛ ومقهوم العر ص ,5(101١‏ آو الأداء 8(1:0140181/)77م, الذي 
يتسع لاجتواء هنون السيرك والياليه زالرقض, عموما, والحثلاح الوسيعية 
(الكوتسير) جئيا إلى جنب مع المسرح الدرامي, بيتما يمكن حصر الوجه 
الآخر: أو المعنى المقصود بكلمة 4011/03 في عملية الآداء الدرامي للآدوار, 
والشخصيات المعينة والمرسوفة وغق مخطط معين: قفي هده المقاربة تأكيد 
أولي على صَزورة الفصل بين الحابييئ المتدالخلين, المتتاقضين: تي عملية 
توصصيف الممثل. أي الجاتب القريزى العام من تاحية؛ والجائب العشلي 
المتهمحيء أو الاحتراقي با معتى الأكاديعبي: من ناحية أخرئ. لكن هذه قضية 
أخرى تحمل عفارقة جديدة بين نمطين من الأداء. عي تتاج الفصل النظري, 
التازيكي: بين التوعحن الدرامييت الآصليين الترإجيديا والكوميديا؛ هذا 
الفصل النوعي الذي اكتسحتة رياح التطور اليشزي. عع ميلاد النوع الأكثر 
حضور! هي المسرح الحديث. أي التراجيكوميدى, أو الكوميديا العاتمة. 





ألم 

#إن ذرامهة كن العرسىر 

تتصهعي 'البسحث في امرين 
#مافيس عهعى : فهر تود 
اوتا إلى استكتاهف كيشيه 
نمول الحيال او مايعوق 
الخبال إل واهم زا 
التحستب ]1011لا تلات الا آر 
ويل تكزو ضا أو شحعصسية 
حيالبة إلى كيياني حى 
ملعوس | وى تدفمنا ثانيه» 
إلى ادستكشناف العفلاقة ين 
الواقع ءِالصور المحتلمة السي 
تفرضة + حيلالها (أي 
التحويل 511/]85]167تللترا 
- تحويل النحر المعلبوع إلى 


١" عامةه‎ 


جع هيلتون 


الممثل . . . أساطير 
التحول والتجسيد 


ماورانية الفعل النمشيلي 


البدهسة الأولى - إِذَن - التي يصسعها أمامتًا 
المسهوم القنى امركم الفنّ المسرحس يمامة, والمن 
التعتيلي بخاصضة؛. ضى الاردواح, وهى الصمة التي 
تمثد لتثشمل كل شيء فوق حكية المسرح أو 
داحّل إطار اللشتهد التمثيلي؛ يما حي ذلك الزي 
الملسرحي, والمنظر التشكيلي الدرامي: وقطع 
الإكسسوار (الأغراص المسرحية)...هفوق حشبة 
ومستمر ما بس طبيهتها الأصلية/الواقعية 
ورظيمتها الجديدة فى سياق الحدت الدرامي 
الافتراهمى. 
الشخص لذاتبته: والدحول في إشاب شخصية 
أخرى. ؤهذا لآ يكون إلا من خلال التحول عن 
ذأنة. وتحسيد حياة «ذات: آأخرى بالقول 
والقعل معا: وهذا تعبير واضصح عن جوهر 





[لأنا - الآخر 


الأزواج اللتناقضة التى لا تكفا عن التحول والانقلاب؛ قالشخصية المكتوبة 
لا تليث إلا أن تتحول إلى أخرى ناطقة:؛ تع تهود لكي تفاع من جديا في 
محيسها الؤرقي؛ حتى بيعثيا ممثل اخر إلى الحياة: وهكذا الحال مع 
اللمثل الدى لا يفنأ يتحول من تخضيته الذانية إلى الشخصية الدراعية 
ويعود ليكرر كل ليلة العمئية نفسها,؛ ولكن هل يبمى هي نقسه يعد كل ليلة 
عرض؟ وهل تكون الشخصية في هي في كل مرة يقدهها, ام ينالها شيء 
عن التغييرة 

فَإِدَا حاولنا الأخد يما يشيريه علينا علم تفسى الإيداغ من موّشرات 
خاضضة لتحديد طبيعة الاستعداد التمثيلي أو الموهية المسرحية؛ فقد تجد 
بعمّن المؤشّرات الدالة؛ ومن ذلك. ‏ مثلاً - المشران الأناسيان اللدَان 
يعترحهما آ .روشكا ,,١١‏ ولا : مؤشر واخلى وَيتضمئن التشاظ الاستيطاتي. أو 
التمثل الداخلي لمعطيات الدور من تصورات ومهاناة داخلية وتففقص 
للشخصية عن ظريق تحويلها للدات):.. ثانيا ١‏ مؤشر حارجي ويتتمن القدرة 
على التهيير والتحسيد المسوحي (عن إشازات ووصّع معوّن وحركات واداء 
صوتي) 1*1 )؛ وقب لا تستطيع القبول بسعولة بتلك الحدوذ التعنية: الضيهة: 
انطلاقا من ارضية الدراها: شديدة الاتساع واتقتى؛ التي تعتح عمل ا ممثل 
ذلك الأمعلا-. وتلك الاستدارة.ومن تم التركيب. والتففيد الذي بفترصه إبداع 
المؤلف الدرامي. وبالتالي فإنتا لنَ نكتفى يبهذا التحديد الملختصر الصطلحي: 
التحويل والتجسيد , ولكن ستحاول البحت قفي سلسلة المعاني المتصلة يهها؛ 
عتى لو خَرج بنا البحث إلى ما وراء الظاهر والملموس؛ اي إلى عالم الحيال 
وها وراء الخَيال, 

إذا كأن الاستيطان. أو الشتحويل للداخل: يمكن أن يكون هو المرادف 
لصطلح المعايشة؛ عند ستائسلافسكي؛ وذلك بوصعّه فعلا إبيداغياء يحتوى 
اليدّرة الأصلية للتخييل؛ إلا أنه بنذو كوجه العملة الذي لا بتحقق له الاكتمال 
من دون ضده أو طيقا لنطق المفارعة , لا يكون له «معنى"؛ درامي إلا يوجود 
قريته-. الوجه الآخر للفملة: التجسيد, آو الاستظهار للخارج- فالقعلان مفا 
معلازمان تلازم التغير والثبات, الإيجاب والسلب في داثرة الفعل التي لا 
تنقطع قي حصور الموصل الجيد: أن ائمثل الذي يجب أن يعدم نفسه كاملة 
روجا وحعسدا على منصة العرك. 





الففثل... أساطير التحول والتجشسيد 


ولعل في هذه الازدواجية التي يفرضها غعل المعثل؛ ما بين التحويل 
والتجكسيد. بقية من بقايا الارتياط القديم يبن التعبير التمثيلي والطصوس 
الدينية. حيت نلحظ وحود توع من التلازم بين كل من الخلول والتجسد 
بالمعتى الصوفهي - التي تمئل ركنا جوهزيا من أركان الاعتهاه 
اتديني ممد القدم؛ وهىي أيضَا ما خعل من التعمثيل جزوا متمما لطقوس 
العيادة المصرية القديمة: والطقوس الديتية الاغريشية. وفى الدزاها الكتسية 
في العصور الوسطى. كوسيلة متميزة للحضور المتجسد للالة؛ آؤ لتجلية 
ل ا عير الوسنطاء من الكهنة المبلغين ويالمثل اوكما يقال 
حادة: هإن وجودا ا نيعت في الممثل؛ يحوله: يحيث لا يموذ يملك 
نقسة . فهو مُسير بقمل فوة عا أشرى غافضة. ٠‏ ومن هتنا حاتي الأسمطورة 
الوومانتيكية عن المعثل [اللعسوؤس] لدى أولثك الذين لا يشرقَونٌ ما بين 
المسوحي والحياتي..>(*(1١),‏ 
والححسيد أو /الاثابقعماء: هو - أيِضا ‏ شرط اكتمال سعادلة الحوازر 
الدرامي بين القوى, أو الكيانات اللتصارعة, عكس ما يمكن أن يتم لو 
اكتشينا بآلية التحويل ققط, حيث لن يتعدى عندها ما يفمله الممثل أن يكون 
مجرد حالة تأمل ياطتي أو بتعيير أكثّر مسرحية؛ موبولوجا داخليا, وحيداء 
ينثمي أكشر إلى عالم أحلام اليقظة:؛ أو التاعلات الشاردة؛ تلك التي كد 
تحد في الشعر خاصة: والكتابة الأدبية عاعة, تجليها الأكثر فلاءمة من 


قضماء الفعرض الدزا هِي في المففوح. . الذي يظل قازغل, افا حكي لحشملة 
التجسيد الإبداعي. 


١.-التحول...‏ احتهاليات المعتى 


التحول: لقويا هع تقعيل اتحال الفردة: قلبها أو تغييرها من حال إلى 
حخال: ولعله مرتيظ أيضلا ت «المحاؤلة» أي,الرغية في تحقيق شيء... كما 


يرتبط بالحيلة, أو ظريقة الوصول إلى الشيء : وهي في مجالنا هذا ترجسة 


!*اءلم سهد لى غحصيا كت من هيمة لساهدم هد! الثاثيم السمحن لتعمثل هلك موحية بتحيله مت الجمهدن كايزا عر 
تان انقرى (انسطا, ‏ الذي" تساذف انهم يتاهمون المرعي السسحني اليس ااهل مارة فى حماتهم .ومن ثم تكراب 
وداعلائهه فين سباق الفروس. بل ومسي الأسى #حيانا إل افت الهم على الممتديي الذين بلمبوو خحوعب نسلبية لإ تجهم 
يوان هه ا من حال سلسلة من غروس مسرح الجرائق ان القِرَد الصديظ مت عنام ١5/7‏ حتن العام /1ا4ة وصثالك الميهت 
الأمتلة :فل مثل موز الم لات لكأب شطع ححانات)ا لسير» اللشى عصيهرا سإسنة [مسيع يعطوت مسؤع| »اليه الت 


حمة هاما 





انانا ‏ انلاجر 


لأكثر من كلمةا*). مثل 111/51013187100 يععنى الانشعّال من شكل اد 
حال إلى آخَر [والتى قد تستخدم أيضًا للاشارة إلى الشعر المستعار. في شبه 
إحالة مستترة إلى مفنى التنكرا) أو كلمة 118100530]11/1:107, وهي 
كالسابقة كلمة مركية من مقطمين» وبالمقطع البادئئ ب 1847/5 نفسه الذي قد 
يأتى يمعئى الغشية: أو النجلي: تماسا كما يآتى هنا بعمعتى عير ما وراء,. 
مشارق, إلى شيء آخر من الجنس نفسه, وكسابقتهًا أيضا تحمل الكلمة 
87161 1 الرويرمم + غير معتى, من بيئها الإشارة إلى العملية الحيميائية 
القديمة» التي يقصد متها تحويل المعادن الآصلية مثل التحاسر والحديد؛ إلى 
فقحّبة أو ذهب0**! - وهكدا فإن معنى المحويل هتا يبدو أكثر تمقيدا عن 
مجر الانتعال الظاهري من صورة إلى أخرىء وهو معلى يعمل في ذائه 
عتصر المماحاة آو الإدهاش على تحو ما - 

وهناك الكلعة/المصطلح 6141105 ؛ التي قد ثيدو بعيدة 
عن المعنى المياشر: قهى تختلف عن الكلمتين السايمتين سواء من حيِثٍ 
المقطع الباذى, أو عبن حيبت تمدد الدلالات التي تحيلنا إليها؛ والتي تعطي 
التخويل وجؤها غامضة: ولكنها مركية [مثل وجوه الكاثنات الخراقية) 
لتسيغ عليه بعدا اسطوريًا. ميتافيرَيقيًا, بما قد يلوح مثلا ‏ من ضلة نيا 
بتسسمية 5ل]ع11ن عزنا إله الأحلاع عتد الإعريق. وما يتبع ذلك عن 
تضمينات ذات صلة يمالع اتشيال وها وراء الواقع ‏ غالمن قد لا يكون: غي 
الحقيقة: إلا تنقية وتهديبا لأحلامنا قي المتام واليعقظة: كما يرى مُرويد 
فثلا - هذا بالطيع علاوة على صلتها بالكلمة الأقرب إلى التوازع الأبداعية 
نصغة عامة,؛ وهي المجاز /0انناء الذي رأى عيه آرسطو علامة العبقرية. 
ونحن تعلم المكانة التي منحعتها الإنساتية للتحويل: أو التثاسة 


1 عل الشارق 
لمحن عن 





العربي اتكزيم تَتغهم اما الشمة إلى حم مؤارقات الترحمة اللاتهالية سا بين اللنات الآوزيبية بالعييمة / 
اشهنية إر ٠‏ فى حم يه ونشبقه واتقي عن عشيمّة أنه برسه خليطظ هن ترايل هربي علو[ شلا كد يشي تف 
5 ف في الا هال وشم عب عسلية التظيل عدم حير انخاس وطوف معكنة مهنا أدى باتتالي إلى تمم: ول اكم 
لهسم ات والناريات اللعدية, لذردات.هما المولود الهعس, حلاؤة طعا على حص ' لثحزيراءة 
عم اللتحسيسين قير وبال المسرح بمنا ووسع حتنالبة غيلئة أنتر سمه الي عاا حها يارب 

*١‏ »ا الحيميي؛ '1]059 اتا الى علم بع لفسيفب ععني الملاح الرائعة , وقد قام نقي اساس عن عليه | إضم صب اتمفس» 
االمرا. الذم الشرات التان: المحاء اللوسي] الكوية توحدة الؤحوه , وفي التظريظ اللي كات زائحة عي الغسارا الشريفي 
العتيعة ... علزوة غل الاعتداد في إفكان انتانب فين الحا يوساطة عسوي اتعكسي اه التسبان بسن القون افد 
والسارا ,دحتت وهاه تسالب والموهي , اللدكد و لوبت وه تكن فائيسمة الال اتتديع_عتصل هب التظز 4 _ . 
الويفك رمن المتاسم والكياكب , الفانين 


الى غام بها سر الت سب 





المشمق ...2 اسنكقل انتسيوون نو بمتتسيد 


)811/4111 (التجلي ‏ الحقمص) بمعناه الآسطوري في القكر 
الديتيروالفلسهي أيضا في العصوز القديمة. بل إنه يمكن القؤل إن التطوز 
العلمي الحديت؛: الذي فاح غليى أساس فوهبة الايتكار القردي, يدين 
لهده الرغبة الإنسائية في التحول بالكثير, يداية من علوم الحياة؛ 
مثل الكيمياء واخواتها. إلى العلوم الإنسائية. حت علوم القلك والمضباء, 
واسهاء بالكمبيوتر! 

وفي الثراث الغربي الوسيط يقول الدؤاني:٠:..إن‏ التتاسخ يتقسم إلى 
سمخ [من إنسات إلى إنسان]: ومسة [الى حيوان]: وقسع [ إلى تبات ]: 
ورسح [إلى جماد ][*551), وفي اللفة العربية تأتي كلمة تتاسح يمعنى 
لقم وكدق ] تيز فعسم الشقكتيم لنويا هن الف التمقيانى 
العويي: فيقال تقسص أي لبش الشفيص, وتقعيصت. الزوع: انتقلت من 
جسد إلى آخرء: وغلى هذا فإن التعويل او التقغصض: سو فعل 
الروح؛ ونتشاظها المتميزة به في عرف اللؤمتين يخلودها وفعاليتها قي 
حياة المخلوق البشري. 

ولعل كثيرين عن المشتفلين بالمسرح اليوع يواشقوتتا الرائي على أن فكرة 
اللسرح دات الجتورالإغريقية لم نِعْنَ لهأ أ تود ]لا تي ظل اليبعين 
الواسخ لدى الإغريق: المؤمنين يمبداً وحدة الوجود؛ يصصرورة التحول: آو 
الثتقير ‏ فالاحثمال هو الضرورة القصموى:؛ ولعله الضرورة الوحيدة. اد 
الاشيىء ثاآبت سوى التقيز»- والتراجيديا ‏ طبقا لمعابير أرسطو ‏ لا تصور 
لنا إلا أفعال التحول. أى تلك الأفمال التى يتحول بها الأبطال من حال 
السعادة إلى الشمّاء, تبغا لمشيقة علوية تمليها ريات القّدر: تاهيك هما 
يدنيه نشاط الفعل المادي ذاته من تحول من.خان إلى حال. وليس هذا 
يعيدا ‏ بالطيع ‏ عن تلك الصور الآسرة, المركبة للآلهة الإغريقية, حيث 
تبدو التحولية هنا دتاج معارسة طبيعية نماما كما هي نتاج عقيدة إيهانية, 
إحيائية: تتجلى في المشائل الاعتيادية الصغوى تجليها في القصص 
والأساطير والعئون التقليدية: وحيت قد تستععل, قتا أيضَا ‏ .وسائط 
العرض المعثادة نقسها حركة وموسيقى وشعوا. 


| *! الت حاها ستشدء الدرور وبعك المداقب الأشورقى ادااتسح عهيزعا يمد ااسره إلى حاب احتقايهم في ااسه- 
زمر ضسنة اسم آيخنا امع ستمما خد بز المجار واليسح هيؤ عا كار يمتقدء هقدعناة الصرييي ال عاض كل فى النمع 


/السةه (الظلو. امم لنيم ‏ التضف ١‏ 





الانا ‏ الاخر 


؟ ‏ التحوئية... ومفهوم الطاقة الحيوية 


تحنع القرصية السابعة أيديئا, على البعد «الماورائي/, أو الروخاتي إن 
شئتء في الفن التعثيلي الذي يميزه عن حرفية التسحخ المباشر عن الوافع. 
وهو البعد الرابع الذي يحيطظ بظلاله كل آلوان الإبداع العتي نصفة غمامة؛ 
الذي قد يسعيه البعضى يروح الالهام, ياعتيازة يتيوع الطافة الحيوية؛ طاقة 
التعبيز التي يتغذى عليها النشاط القني+ بيتما قد يرى البعض الآخر آنهدا 
هو نفسه المقصوذ يعوة الحضور التي يبدأ منها التمثيل: والحضصور 68اعوع” 
ليس مهناه فقظ واقعة الوجود هنا؛ أو هتالد... ولكنه مسألة تتعلق يما ؤزاء 
هذا الوجود الماذي/ الظاهر. إذ ينوقف على قدرة المرء على مقارقّة ذاته. او 
تجاوزها في اتجاه الآخر قي سياق العملية التواصلية أيا كانت. 
هَإدا كنا قد أقررنا آن كل إنتسان هو ممثل بالطبيعة:؛ بتقمصن ويلعب 
الأدواو المختلقة: المقزرة هي الحياة اليوهية: كنوع من المسايرة: أو التحايل. أو 
التكيف مع الآخر ... إلا أتة مئ المدهش دائما الوقوف عند تلك اللحالة 
الفريدة التى تصبح فيها هذه الطبيعة: أو القريزة الأساسية:, نتشاطا قتيا 
ؤخرا يذاته - وإنها لغارقة مدهشة حقا أن يظهر من بين 'الثاس شخض 
ما يتمتع يقدرة خاصة على التأثير فى الآخرين... إذا تكلم أنصنتوا: وإذا 
نظو بعيتيه تحولوا جميعا كاللسحورين وراء نظرتة, فإذا تالم بكوا لألمه, وإذا 
عَمِرَ او سجر من أحدهم صَحوا صسّاحكين,.. قسا تلك العَوة السحرية 
التي توهب لليعض؛ والحي لا تخص الممثلين وحدهم:؛ بل تراها لدى غيرهم 
من الرغماء؛ والقاذة. والخطناء: واندعاة قيما يعرق بالكاريزماا “)5 وباتطبع 
فقد لا تجد إحايات حاسمة هنا, فيسبب الظابغ اللاعقلائي للكاريزما, 
وللأحكاح الجمالية على السواء؛ فَإِن هاتين الظاهرتس لا تدعئان تفاها 
لتطبيق المنهج العلميا"". 
قد تيدو هده القوة (المغناطيسية) كتائيز خاص لحفال الوحة أو 
الملامع الخارحنية للتحخصية: كما عى الحال لدى اأصحاب الانخاه 
الروهانتيكي مشلاء حيث تستهر انصور التعطية الأخاذة للفتى الأول والقتاة 


اسجسيسسلبسعتتتعللر اه 
*] اللا يرما )نااك عمسي حادقة شتخصيه او حدم أ ضف كازيرميا عقا ان نفكك جاغلية طابكة تزست 


بالأسا, الهوى الشائير الشد مراء آم هوا ع السلةحن الشححة الحميمة ١‏ إز أمام اتمتود االوائلة مس السب إنيت كيت 
سايمان. الدمقرية والإبداء والقية سب |1١1١‏ 





الققمل.. . اسشاصين انحو و:دسبجسيد 


الأولى: فيما يعرف بال ألغمطة :52 وكان سحر الشخضصية وجاذبيتها 
فتبعان فقط من الشكل الخارجي. وكما يقول فرويد! «فَإن الإثارات 
الجنسية التي تنيع غن عمختلف مصادر الحياة الجنسية تجدٍ لنفسها تحوله 
واستخداما في مجالات اخرى»..: [بحيث] تصبح هده الإثارات المفزرطة 

''), وهو ما يصدق في مجال العرض 
التمشيني على الممثل الميدع. وعلى المتلقي في آن:.: فلكي يكون هتاك قن - 
كما يقور نيتشّه ‏ فما لا غنى عنة و جود شرط عضوي أولي هو الانتشاء: 
ولكل أتواحع الأنتتاء قوة عنية؛ أونها انتشاء الإثارة الحلسيف وهو أهقدمها. 
وأكثرها بداقة.بت(7), 


غصيدزا من عصنادر الإنتاج القفني 11 


ومن ثم لا يدو من الغريب هنا أنه إذا كأن لاد للمسثل عن الحصور: 
بجوار الموهبة الأساسية, وآن هذا هو ما قد يغلق الياب في وجة الكثيرين من 
العطامحين في العمل كممكلين... إلا أن هذه الخاصية نفسها تصبح لدى 
أصحاب .هذا الاتجاه هي الياب المفتوح الذي تعبر من خلاله المعثلات - بصفة 
خاصة . إلى عالم الفن لمحرد كوتها امرأة أولا. ثم لكونها جميلة أو جذابة أو 
رشيعة.-. فالمراة باهسرة الحست تكون هى النموذج الطبيعي للجاذيية 
الشخصية, إذ يكفي ظهورها قوق المنصة أو على الشاشة لضعان استحوادها 
على الجمهور التعظطشس: وما إن يكن هذا الظهور مرتبطا بادوار متيرة عاطقيا 
آو جتسيا حتى يكون الشرط قد اكتمل لحصولها على عبرر الاستمرار, 
والجمافيرية لفثرة لا بآس يها *): + هإذا ما وضل الحديث إلى الإمكانات: أو 
الأذوات الفتية الأخرى, التي يعوسل بها المسثل لآداء دوره مثل سلامع, 
وتعبيرات الوجه. والحركة التعييرية لليد. ؤياقي لغة الجسد, وهثل طيقات 
الصوت المختلفة؛ فإن الفكرة نفسها تتكرر حين تتعدم الأنوتة كحالة وحودية, 
لتُعمل تاثيرها الخاص على خسان الأكر الغني التعبيرئ: قي حبن تظل ناذرة 
تلك الأسماء من انمثلات, اللواتي استطهن تحييد التائير الأنثوى. للوصول 
إلى الدرجة تمسها الثي يق عندها الممتل الرجل, عاريا إلا من مؤهبته, آو 





هه و تاريخلا اشرمماتى + المسو عب حاها_«الشتريف قن الأسماء التمالية الذي طهوت وابتشوت فون ادرى موهة: عر كشا ات 
سس الوافشنات. واللفشيات, وملكات الال هر سن تبيات تلبلات موا ضهن الساطفظ الث نيت اشر سسب عا هو أشري 
سدرة عي تسحلاماأ شرحت إنتاعر الى السرحة المي ملاء لس غنطلها كونهن تسذا [ لا عتمل الا نيا قنغله ممالا من 
اا مكيره حتار أو اصبميت طبه الوه آز مها حا هن بيخة الحعد عرلال رفجدة او اكت - |؟ ون عناذوة التعات عمسم 


اللمية 5 حم 





قدرآته الشتية, لتصيح أي منهن مجرد إسان يودي مهمة بحسنيد شحهني ما؛ 
خبيحة كانت آو جميلة, شريرة أو طيبة: دَات عاهة أو تشوه ما أو سليمة... 
وعن الصحيعح أن الكلام تقسه قد يصدق على الممثل الرخل في يغضر 
الحالات, وخاضة في آدوار النطوئة (ادٍ الفتى الأوؤل) ., الآ ان خصوصبية 
الوضع الآنثوي تبقى هي الأكثر برو!ا ‏ 

غتاثير الشخصية الكاريزمية يمكن أن يكون تأيعا أيضا من نيرة الصوت, 
وطريعة النظر؛ وحوكة اليد, والمشبة: وغيرها من اللقتات والإشارات التي 
نتمايز من شخصن إلى آخَر.:؛ تعاما مثلما يمكن أن يكون نايعا من الملامج 
الذاخلية للشخصية. مثل الذكاء؛ سرعة اليديهة. روح المكاهة, وصلاية 
الإرادة,.- وهو التأثير الذي يدركه الئاس من خلال عمليات التواصل الطبيعن 
فيما بيتهم. بوصقه نوعا من الاثارة. أو التعاطم, أو اليشق عن يغد. ومن ول 
نظرة,,, فكما يصول بمتلي: “ليس الحضور مجرد أن يرى الممثل, أو يسمع,؛ 
الحضور هو أن يحس... ؤمن ثم فالتمثيل يبدا من وافع هذه القوة ويصيع 
ديناميا باستعمالها؛ والحالة القصوى. لاستعمال كيدا شي آن يتوم جمهوزه 
معتاظيسنيا بالشفل ١.‏ '") 

ون جية توق فإن معهوم الحضور هذا يرتيط بعفهوم آخر آقل 
استحداعا في مجال التمثيل (ويخاصة في السرج الفزيي): وه الطاقة 
الحيوية بمعئاها الواسع, ويس با معنى الجزتّي المعروقف في محال الغلوم 
الظبيمية.,: فَإِذا كان حضور المعكل تمييزا عن قدرة فطرية على تجاوز 
الذات لحو الآخر والاستحواد عليه فإن الظاقة الحيوية هي المعبر الذي 
تنحذه عته القدرة. حيث تمكننا آن نتتسع خلف هذا المشفهوعم الجدور 
الأسطورية: والميتاهيزيعية: لوجؤد الإنسان كعضو في جماغة: فالصريون 
الدماء سكلا - اختصوا حزءا أساسيا من اجرّاء الكيانٌ اليشرى يغوضوع 
الطاقة: آطلموا عليه.تسمية الكا زيجوار الروح ‏ يا. والجسد ‏ خا): 
وكاتها هي النقعى التاطقة: أو المقل: عند المتأخرين من فلاسقّة 
الحضارات الأخرى: وقد رسموها على صورة ذزاعين مرطوعتين, يممتى 
الحهساية أو العناق. ومنحوها صنفات ووظاتف متمددة أهمها الحيوية 
الجتسية. حيث يمكن أن تدرك الجذور الميناشيريقية لوجوذ الإئسان برمتة. 
وإغطاء الطاقة الحيوية للممثل يُعدها الميتافيزيقي: قد يكير الكثيو مت 





الممثل... أساطير التحؤل, والتجسيد 


الأسئلة حول ما تتصبور انه ايدى. ثايت من قواعد القن الكسشرحي: خاصة 
تلك المرئيظة بالقوالب الخارجية؛ والذهنية؛ الجامدة المعتيزة متاهج لتعليم 
وقدريب الممثل بوساطة الحفظ والتلقين؛ ذون مغاسرة الدخول إلى عوالم 
النقّس المجهولة, واليحث في الروايط الخفية التى تجمغ الإنسات/الممثل 
إلى يقية عناصر الكون الطبيغي وقوقٌ الطبيعي. 

فالطاقة ‏ بععنى ها - هس إرادة الفعل: التى تشّرر إرادة التعبير أولا ,ثم 
هي القعل نقسه تاليا!'"٠:‏ فهي الرغية الصادقة والاستعداد العميق لأداء 
قعل معين: بحيت يخلو الحسم والروح من أي مقاوهة تميق الأداء. ومن ثم 
يبح المجال مفتوخا لاستحواذ المتلقي داخل هذه الحالة المركبة [وكما يقول 
الرواد دائما: ما يخرج من القلب يصل إلى القلب), وهو مفهوم قريب من 
التصور الإسلامي لمعنى النية : تصف الإيمان (ما وفر هي القلي), الذي 
لأ يكتمل إلا بالغمل/القعل, وهدا ما جعلنا نربط بين هذا المفهوع والميل إلى 
التعل هيما سمئق, قآيا كانت نسية الحضور التي يمتلكها الممثل؛ هإنه 
يحتاج - عتّد الحد الأدلى - إلى الإسساك يطرف هذا التوع من الطافة 
التواصلية قيما بيته ويين جعهورد [مجرد القبول على الأقل). وإلا فسيصيح 
وجوده قبلا على نفسس المتلمي مهما بالع في تحميل ذاته: أو في استخدام 
تقنيات تمتيلية حرقية مؤرة. 

وآخيرا يبدو أن هذه القوة الفامصضة ترقبط من حهية عا يتلك 
الحقيقة, اه اليدهية:ء التي بعرسها اللقّد الآأدبى خاصة, والتي تتمثل 
في أن الممثل (وخاضة غيما يتملق بالتجوم) يستمد قوتة من لعب أدؤار 
اليطولة: أي من قوة مركز الشخصية التي يوّديها. قالبطل هو قوة 
الموضوع انمحقمة عَيٍ الدراماء وهو الفمود المشَري لأي خقصة أو حكاية, 
قهو من تتتظم حوله؛ ولأجله؛ كل الأحداث. ويائتالي الشخصيات الأخرى 
كافة. ولكن هدًا لا يلفى الأهشمية القصوى التي عتحتها تكنولوجها 
الاتضالات الإغلامية الحديئة لعملية صتاعة اللجم (في الب المجالات. 
ولبس قى المجال الغني وحده): بداية من الأساليب الصحافية التقليدية 
المعنروقّة: خكل الأخيار اليومية واللقاءات المتكررة. وحتّى المبرامج 
التلقزيوتية المفبركة, وزوايا التصوير. والملايس والماكياجات, وائتهاء 
الإشاعات؛ فقي ظل ما عمل الانسان على ترسيخه من قواعد وأغراف 





الأناالآخكر 


وتقاليد تنظم سلوكه اليومي تشكلت تلك القوة القامضّة, التي لا تكف 
عن النمو يصوزة رهيبة في الحياة الإثنانية الحديئة: قيما تمرفة اليوم 
ياسم هُومَ الرأي العام جز 


التجنبيد ... راهئية المفعل 


لا يعود مصطاح التحسيد إلى الاشثماق اللغوي [الواضح في اللقة العزيية) 
فقط. بقدر ما يعود إلى ارتباطه بحالة التقمص. فالحجسد كما رأيئأه هو قعيص 
الروح ‏ وفق مبدأ التنانسخ, أو التشعولات ‏ وإن كان مضطلح التحسيد يعبر - من 
دأحية - عن واقمة الحصّور المادي التشخضية الدرامية بوساطة الممثل؛ سواء أكان 
هدا قوق حشية المسرح, اه اعام عدسات الكاميرا: قهو ‏ من تاحية أحرى ‏ عا 
يملح المعثل يراءة الاختراغ الدخصيية التي يؤديها ؛ كعملية إبداعية, ومن ثم حهو 
قصبداق النجاح؛ الذي يعتحه الفيحلة العظعى في عمله - مضلا غن تصفيق 
الإعجاب طبعا ‏ إنها غيطة العرض'الجسدي 0]55(/ل51101 التي يتحشني بها 
وجود الكائن الحي؛ ويتالق بين افرائه. نهاما مثلما يشمر الأطفال أمام ذويهم في 
مراحل تحؤلاتهم من الجبو إلى المشي: أو هن الحلم إلى البلوع. طوجودك في 
الغالم يعني أن يكون لك حسدد ... أن تتجسد _ كما يقزر ج. مازسيل ‏ هل يضدق 
هذا على كل عرض خسدي يقدمه مود عا؟ 

عخالر. غبة كي أن يعزض الإنسان نعسه -011-/10-511)11 أعام الآخرين, 
والتى عاشت عهودا طويلة تحت عباءة القمل الملقدس: ققد تبدو ‏ أيضنا ‏ 
ظاهزة مرزضية! تطوي على ماهو غير لائق احتماعيا؛ وغير صحيح 
عقليا,., فعا يجعلها أكثر مطابقة للمسرح !'"!! هفي قبولنا واستمتاعنا 
يعرض انمسسًا علانية ‏ ولو من خلف قتاع الوهم بأثنا هنا الآن لستا تحن 
بل شحوص اخرؤون ‏ نعض من انخطط والمغاسرة بسمهتنا ومكاتتنا 
الاجتماعية, خاصة أن الدراماً قد عملت منذ تشأتها على تصويو الشردية 
المجرمة من خلال تصويرها المأسوي للخطيئة: أو حتى غن خلال تصويرها 
الهزلي للحمافات البشرية الصغيرة التي لابد من عبورها, أو تجاوزها. 





[*] زوفي هذا "تحال طامر علي الماخة اللسلسية والمنية آمللة كئي 3 على افسة المساءء الأعلاسيه للسل بالتحم الت ف 
حموو على قدرءِ العشاة اللرامية يي عاد إحن] وبمار الآملة الاكث, ١١‏ فسا في , حساك الشرن السسير عن هد 
عب سالون, وكدللة عت عن الزعداه الضربت 





المعثل... اساطيز انتحول وامسجسيد 


علاتية, لابد لها من غاغل يقترغها ‏ رمؤيا ‏ استجاية للعنة غصبيرية, ينتهل 
سيا مر+حال الجهالة إلى المعرشة. ثم يحق عليه العقاب ومن تم الندم المريرا 
ومن تم قد يقغ الممثل هنا موقع الحبحية؛ أليس هو الشاهل الدي يعترف _ 
رسزيا . تلك الجراتم, آيا كانت, استجاية لتلك.اللعنة الفامضة: والثي قد 
يرئى الككيروت أن الممثل _ يتكرارء لتلك الأفهال المشينة؛ ولو.رسمريا - قد 
يستنزلها حقا هنا والآزا*ا 

ولعل المشكلة هنا تتعلق يبعا يضمره هذا الفعل التعشيري, بل وما يقصح 
عنه عملا من جهن بالغ التوتر تنلمسه على وخه الخصوص في المسرح 
الدرامي. حيث يعوم الممثل آمامتا مياشرة بعملية التحول السحرية:؛ ومن ثم 
يمكن ان تسكتار هنا شيهة الجنون: أو الخلل المرضي, والشيهات الأخرى 
كاقة يما فيها سبهة التعري (خاصة بين الفتات والطبقات والشعوب التي 
تتحفظ ‏ تقليديا ‏ صد العانية في التعبير والظهور]؛ وبالأخص إذا كان 
هذا بشَمل ظهور المرآة ‏ مثلا ‏ صْسِنْ موصوعات الحب والزواج والحياتة: 
فما يالك بتتاول اللو ؤعات المحرمة (العابوهات 14110005 ) كظهور 
الشخصيات الديتية القدسة, أو الحكام ورجال السلظة: أو حرضن 
الاتشهاكات الشانة لنظام العائلة والقرابة. صحيح أن .ما يعرض يتشمي 
يالكلية إلى عالم المجاز الاقتراضي: إلا أن الوجود الحي للممثل بيتنا؛: 
وإدراكنا ألعميق احضورة الجسدي: هو ما قد يثير حفيظة البيضن تيجام 
فمل العرضن يرعته . 

ولقد نال الإنسان الفارضن دوما الكثير فن لمعنات المجتمغ عبير سراحل 
تاريخية مختلفة؛ وفعي أماكن متفرعة من العالم: بل قد يضل الأمر ‏ من ناحبة 
اخرئ إلى اعتببار عن يحترف هذه المهنة؛ آئي فن الغرصىء» اهما 
0517م أى متاجرا بجسده الذي هو في الواقم ثروته؛ أو موغشيسة؛ 
وبالطيع كان النضيب الأكير من اللعتة يصيب أولا المرآة, الممئلة, أو الفارضة 
(قهي الموضوع الأثير للشك الأبوي: الدكري متذ استقرار المجتمفات في 
هيكتها البطزيركية ‏ الأبوية) 





اع اودر أمكة ويء الاعححادات الث قري حى الاوسفظ السرهيةء اللمدة اارتطة نلمرسية شير ,ماقف امي نصام 
قتها طقوسر قافلة س السحر الآبجة إتتل "لات يري فرها الست آصداء حميكية لسارسك يصرية عسررة كانت تمارنيقا 


إماحوات فر العصسيىو اتبتلي إعصم حب 





انانا ,الآكر 


والحسشيهة أنّ دخول الموأةٍ مجال التمثيل لم يكن سهلا؛ تاريخيا؛: فقد حدث 
هذا متأخرا جدا. و يعد القصضاء أرَمتةٌ طوينة لعب فيها الفتيان الأدوار النسائثية 
من خلف قناع, وحتى عتدما ذخلت المراة إلى حلبات وضنالات المرطن. فإنها قد 
حملت معها بعضا هن إرث التحريم القديم, لتظل ‏ مهما كانت موهيتها الفنية . 
موضع شبهة ما : صحيح أن عا يصيبها هنا هو يعض ما يصيب مهنة المفثل 
عموما من شيهات, ولكن يظل للفرأة - الممثلة وضع خاص. خاصة قي المحيط 
الاجتماعسي الديتي يكل ما غيه مئ أغكار وآراء متحفظة حول المرأة: فثال ذلك 
الأسباب التي عثفت المرأة من الظهور بين المثلين في العصور الملسيحية 
الميكرةا كان يبدو - كما يقول حون ماكورى ‏ ان إمكانيية امراب الجسد عن 
الذات | وبخاصة الجسمد الأنتوي: في أخوال المتاجرة به], »كانت عاملا مهما عن 
العوامل التي أدث إلى ذلك التاريخ الملويل من غده ثقة الناس بالجسد...,[)") 

وكما ير تيتشه. إن الجسد ليس مجرد مجموع قوى معيئة تشكل حسما 
كيميائيا؛ وبيولوجيا, واجهاغيا وسياسيا. إئما هو علاقة قؤى فاعلة واخرى 
زادة للفغل (ارتكائسية) (*؟, وغذا بالتحديد عا يملح عمل الممثل صعة الإيداع. 
قالجسد ليس كمية؛ أو كتلة من الصلصال يفكن تشكيلها يالقوة) كما أن 
الشخصية المراد تجسيدها ليست مجرد تمثال ساكن: بل حياة تمتلىٌ تقَاطا 
وحيوية. ومن هنا تتجلى إمكاناته الإبداعية في القدرة على التعكم في 
جسذده, أو يالأاحرى في التوتر الشائم بين القون المكوئة لجسده: من أجل 
إخضاعها, أو تحؤيلها لتغديم صورة فنية مختلفة كلية عن صيورة خسده 
المعتادة [ولاسيما فَي الأدوار دات الطبيعة الخاصة:, متال الأحدب, أن الأغمي. 
أو المشوه جديا ...إلخ), 


؟ -الجسد... الحلم ‏ التشوة 


تيدو حالة العغرض حتى الآن كأتها خروج عن الشّبيء الملسوس» أتى 
الوجود الماذي الحاضر للشخص الممثل؛ وفي الوقت نفسهة كأنها دحول 
قصدد تي إلى الصورة الخيالية تشحصية أخرى. وكآتها ‏ أيضنا ‏ عملية 











1*١‏ فين بمجلحرا مزلا لكي حصب امير م يلات أول اخواط عبنى حشمة لسوح لامي جوز يسجونه في مسر هط 
تهليا حعكم ١‏ 171 دحيى اللد انحازيه كا 
المميوها -.لتسمرى الناخني, 


انت الأروار السائية انس ووماطة اعداب. ؤفد م هزةالسرسية فر فكرم السيلم, 





| لم ل ١‏ .| سيم سي سي في ون اس يلل 


انقطاع عن الذات فيما يشبة القيبوبة الموّقتة او الغشية ©+1897] وهؤ 
عا يجعلنا نعيم. احيانا, رابطا ما بين حال التمثيل. والإبداع عموما, 
وحال الهذيان؛ قهئا يميل الميزان لصلحة الآأنا الخالقة المعنية غماليا 
بصورة الأشياء وليس بالشىء نفسسه, الأنا الواعية لحريتها مقابل آنا 
اليقظة. أو الأتا الواعية بظروفها الشرظية القى تحدد وجودها 
الفسردىي اميد ععليا بسلهلة معقدة من التحديات البيعلوجية 
والأجسماعية والتاويخية 

وبالعودة إلى المسرح الإغريقر ا" فإننا قد نجد مدخلا آخر لمكاثة الجحسد 
ودوره في ظاهرة المعثل/العارسء» شقد كان التعجسيد هو الشرط اللازم لنشوء 
الشراجيديا الاقريقية, والعلامة القارقة نيتها وبين أئماط السنرد 'اللجسمي 
الأخرى ‏ وكما يقول هيجل إن الأذيتي كان «يعبر عن حريثه بتخديم عرض 
كافل لجسديثه.., وهو في ذلك يحول حجسده إلى أداة فكرية, وكان في هذا 
نوع من التريية الروحية والعقلية معنا...» !'"!, ققد فهم الجسد عادة في 
النتراث الأئساني [وخاصة في الثراث الديتي للعمائد السماوية] ياعتباره ألة 
حامدة يحركها شيح خفي هو الروح. 

وإذا كان التجويل هو حالة رؤحية بالدرحة الآولى» تتطلب قضاء من 
الحزية والمرونة الفكرية التي تسمح للأصّداد بالتجاور والصنزاع هي سييل 
التقدخ: وهو ما كانت توقره بامتياز الديموقراظية الأثيئية؛ هإن ما يخص 
الحسد والتحسيفى كان ييِثمي يدوره إلى حرية من نوع خاص:؛ مثال تلك 
الحالات الخاصة التي يتغلت فيها الإننان من كل فين بفعل ها نسيمه 
«الذهول والنشوة اللذان كانا يحدثان في جملات الإغريق القدامى:؛ التي 
كانوا يقيموتها ل «ديوتيسوس: !*"!. أو في حفلات المصريين القدماء لإلة 
الخصوية «عين,. حيث تسيب الخسر والرقص ذويان الشخصنية الذانية 
الؤقت, لكل هرد من أولئك انقاتمين بتلك العباذةٌ: في ذاتية الإله» "!د 
يبدؤ آن من لواخق فعل التجسيد :18:43/5111018711 تضمينا ‏ لا شغوريا - 
ابسها تبح اتقتي لانذ ل عهره هي حعظم ميم ليس الشور ليد | بأعتاوم البى اث المركوية الرسفية,الفن اتسرحي 
| #* ]اله اتحمي أزبالأخك الأحمصف الما به ععث فر كيْعه السب فت خسانته نصجوبة عباذ» بوبزع لفاتتي يزمرق 


| راجع هيا لالز - سرحة السعغوبيات او لاساب ماعوسى, التي أنشها بور يعم ) بعر “كاله > واهب "املع "سطلة 
السوع والسازة والرع والخرية زهب الوخى بالوسيقي والالجاتس؛ وهو وب الشواس واابرقسن, الي ثآنت المروص_ المزحية 


'الفء اللواانا له ف_ لعماة: لإسهك 





نايا اخاجل 


لشعل التخطى, الأتته الك النجاوز 143150011555 الأمر اندي يتطلب 
عتضدان الوعي. أو التجلي. يصورة ها, وهو ما ريطه اليعض يعنادة 
الخطيئة وإما الجئورنا 

وياستخدام المصطلجات الئيتشوية فإنه من الممكن ريط هفهوم التعويل 
بعالم الحلم الذي تقودتا إليه المنحوتات والرسوم البارزة من ذلك العصرر, 
غي حين يصميح الرقض. والتمتيل هو التشوة. وهن التجسيد المطلق ققد 
رأ نينته أن المراحيديا الاعريقية قد ولدت من رخم هذه الثتائتية 
يالذات. ثنائية الحَلم والنشؤة:؛ حلم أبولوا *! إله الموسيقى, ونشوة 
ديوئيسوس إله الخمر, هذا على الوغم من التتاقض الواضع بين 
العريرزتين: يل لعله بسيتٍ من هذا التناقض تقسه: تناقض السكون 
والحركة: الموت والحياة. الحلم والواقع, المثال والحقيقة: وأيضًا السرد 
الملعحمي والشسر الدرامي! إلا آنه كان سافضما في الوحدة:؛ ووحذة في 
التدافض: فمكرة التحول الشعرية التي يصمورها الحلم الأبولوني: لا تنحمق 
إلا بوساطة القدرعج الديؤنيسية. التي تولد «كأول تحديد للتقاطهه وهو ما 
نجد صداه الؤاضح في قن الموسيقى. وكذلك قر علم العروص والبحور 
الشهرية, إذ نقع المعاصات جميعها؛ واليخور الشعرية؛ مأ بين ذقطتي 
القرار/السكون «الجواب/الحركة. 

من ناحية أخرى يحرج عليئا بارت باكتشاف عتاصر التوكيبة التغئية 
الموحدة. أو المقادلة الفريدة التي شكلت ما أضيح يعرف فَيعاً بغد 
بللسرح الإقهريقي: وهي القركيية التي يطلق عليها من الكوريا 
011018 أي التركيية الحاممة ما بين الشعر والوسيقى والرقص 
شي وحذة كلية لا تنفصم,؛ ؤزهى ‏ أيضا - القن الذى تجد فيه ٠‏ -.- تساويا 
مطلقا بين اللغات والقتون التي تؤلفه: والسي تبدو طبيفية في تآلفها.., 
بحكم كونها تسعي إلى إطابر فكري واخد, كونته ثربية تفهم الموسيقى 
كلقة لها حروضها وآغاتيها !11 





حصت سس ا سك و و01 
1*١‏ رحد لى آلية الأغ رق اتكيد رح اشير والتو ؤااحص والوسيشى. ورب "لسارو اظهما# ومتؤيسر القن 


نسهمرا- كا هه [إثل الباغللى للصعال الأحويعي وللسؤة عتنة التساف. |انظ ' شَفحَم الأعلام تن الآ اظيي اليوناضة 
الزوعانية - ابح لاعم] 





الفمتل ب إساتتير المتوال زو انفعبعسهم 


ولهلنا تلحهل هنا التقاظطعم اللقوىي بين كل من المؤسيقى: أو الكتآلف 
الْتَمَسَي 0:خ16!') والرقص “0110115064801 اها هيما يتعلق بالشبعر 
التمثيلي فيمشه ما كان لهذه التقنية من ارتياظ بدور الكورس 1!)01105© 
الزاقص-ء أو الكورال المتشد..1101441), ومن تاحية اخرى يبدو أن نهنية 
الكوريا هذه شي ماكان يشكل الوسيلة المتميدزة لتحكيق الأثر القعال 
للتطهير يمعناه الإغريقبي الخاص. والذهش : والقريب أن مصطلح 
]110 لا يزال يعني في مجال الهلاج النغسي الإشارة إلى مرض 
الرقاص. أه إلى «الاحساس الي بالمكان لمسيا وحركياب كما يبدو ان 
له صلة ها يآكثر من لفظة تشير جميعها إلى حركات, آو آمراٌء عصبية 
تصيب الجهاز الحركي, وتتميز يكونها عيارة عن حركات تخعية تقلصية 
عثل الكوريا الهستيرية أو الايمائية, والأخرى الهوسية [المسماة باترقص 
الجنوبي) التي تصيب التساء غاليا, وأيضا مثال إرقصة سانت هيتوس) 
وهي تسمية شعبية للوع منها: وقد اقترح بارسيلوس كلمة يمعتى الرقص 
المتهتك يديلة عنها*!,«إذ كان يعتقد أن علة المرض تكمن في صدمة 
غضيية تنجم عن ساولد شائق إزاء تشخص محرم 0وظ/!"», 

إن تلك المشارباث. الموحية الكلماث تصبح أكثر إثازة لدى مراجعة الترات 
الدرامي الإغريقي وبخاضصة الثلاثياث الشهيرة (أؤديب . أوزيست)؛ والتي مشجد 
أثها تضوم في الأساس على معالجة الوشوغ 016 نفسه نمزييا: موضوع 
»السلوك الشّائن يإزاء محرمة. مجريمة آوديب الشتعاء. وكدلك إلكبرا ابئة اجا 
معئون: هي اقتراف هذا السلوك الشائ يالذات, آو بمعنى آخر هي الاستسلام 
تلك الصضلالات. النّىي تبتها نقايا القيم البداثية, المتوحشة, المحتيئة في لام 
اللاشعور؛ التي قد نشك في انها عي الداقع الخقى وراء سقطة أوديب في قاويةه 
اقثراف الزنى بالمحارم [الزواج بالام وقتل الأب هي آن)؛ أو اتدفاع إلكنرا إلى 
الثآمر واخيها آوريست لقتل أمهما وزوجها انتقاما لمقتل أنبهها, تلك القيم التي 
تنتمي إلى رمن ماضٍ بعيد لع يكن يعرف نظم قرابة الدم والمائلة الأبوية, 
ولا علاقّات الملكية وسلطة الدولة التي صيارت هي خامي التماليد والأعراق 








[*اتعن فى فل ما بلأكرنا والساركات التقسؤة- زات العتانع الحسم لاس اكت دنيها ااضيان والسنقات مزل عتلبية 
الطاررب. م اعادعه النسورة فسا يمرفاليوم نانب !])/80(] الأخنا )الا اح ور تقار التكل الآجعرع لالص اتراقصسة 


بو ااعسح الاذييهيؤة اكيت 





الانا ‏ الاجر 


ولا غخرو ‏ إذن - أن يستخدم قرويد آسماء هؤلاءَ الأبطال الإتريق (اوذيب 
- إلكترا ) لتسمية حالآات التعلق المرضي بالأم أو الأب, كانه يريد أن يفوينا لكي 
لبق تحن هنا عرصّيته حول الطوطم والتابو. فنقول إن السز الفامض وراء 
ميلاد التراجيديا فو الخوف من سفاح القريى. والشفقّة على الموضي من 
الأيطال الدين هد يقعون فريسة لهذا الخلل العقلي5 ولعل في هددا تاكيدا على 
الريط الضعني السابق بين الميل التعشفيلي 1ء8: والتداعي التفسس 
إنانيعرن86]17 من ناحية؛ والتحرر الأخلافي 3108-07 من تاحية أخرى, 


الجسد والمعل 


بيده المسرخ في تعريفه الباشز الذي يقصله عن قثون الفرضن الدرامي غَبِ 
المباشو (السيتما والتليقزيون؛ ومسرع العرائس أيضا) يبوصبقه فن التحسيد الحي 
اللباشر. ومن ثم هو فن «مكشوف بشكل قاضح... وهو الفن الذي لا يستعليع 
احتقار الحسد لأنه هو الجسدء !'*) وهولاً يكتفي يعرض صورة الشخص/رالممكل 
في وضع سكوبي سثل قئون المرصّ اللا درامية (مثال وضعية القامن؛ أو الخطيب. 
أو المقني...إلخ). وإنها يعرض لنا شخصيات في حال الفعل. الذي لآ يكون سوئى 
قعل فيزرائي/هادي ملموس, او على الأقل مرئي يصورة محسوسة 

هالتمثيل في النهاية هو نشاط عرثي ومسبسوع في آن. أي تشاط عضوي 
أولا وآخيرا. وعا يقدمه لنا الممثل إنمأ هو سلسلة متصلة من أفعال الشخصيات 
التي يمثلها. ومن ثم فنحن تنقعل يما يقدمه لنا أكثر من اتفعالثا يه لو اكتشى 
فقط بالحكاية: أي سرد ما يحدث له وما يفكر فيه, وها يفني /المسرحانية» 
على المسرج. أي ها ييجعل منه مسيرحا بحق, إِنما فو حسد المئل: فهو يعير 
عن وجود الممثل؛ وعن هورية الحدث وماذيته الخاصسة! '"!. وباللسبة 
للممثل/المؤدي إبه ومن دون الجسد لا يمكن للانفهال أن يظهر. إِذْ ل وجِود 
لاي خامة غقلية مستقلة, منقصلة, يضتع منها الأتفعال, كما يقول وليم جيمس, 
فبغير النغيرات التي تحدت في الجسم.: وتتبع الإدراك الحسي, لن تظهر 
حالات عثل الحرّن. أو القضنب؛ أو الخوف.,.إلح إلا يوضغها خالات معرقة, أتى 
خالية من كل حرارة انفعالية ('*!, فاستخدام الجسد يؤثر في العقل. مظلما 
تتمكمى حالات العقل عضنويا على الجند 





إن هذا كله هو ما يضع حسد الممثل في مقارفة من نوع خامن. عضي 
الؤقت الذي يكون عليه أن يلتزم تماما بشرطية الظروف الموضوعية 
للعرض (والتى تفررها طبيعة الحّشية: وتصسهيمات المتاظر؛ ومواضع 
الاضاءة إلى آخر العتاصر الداخلة في سياق الخطة الإخراجية المقررة 
للمعرضص) علاوة على الظروق اأمفترحة لحياة الشخصية. غإنه يكون. - 
جسديا ‏ في وضع الانمتاح آماح الاحتمالات كاقة: وهو وضع يتظلب 
تحررا تاها من جميع القيود الوشعية المعتادة للجسن فيرَيائيا: ونفسنيا, 
واجتماعيا ‏ فمشكلة المعثل ليست في جسدهء ذاته بما هو عليه طبيغيا, 
ولكيها قي حدم الثاثي: ذلك الحسيب المارصٌ. المتحول؛ الحارج عن 
دانه: الجسد الإبهامي القادر على إقناع المتفرجين كافة أنه ليس هو. 
وآنه آيضا ليس الصورة الوحيدة للشخصية التي كتبها المؤلف, وتطوع 
بوضع توعسيفاته الفابرة لها هي معدمعة مسرخيت». 


فالجهد بهذا المعتى لا يصيح مخرد شيكل آدمى؛ عن لجم ودم: بقدن 


ما يكون علامة:؛ أو إشارة إلى شخصية ذرامية,, إنه هو فن يفير عن 
ورحود المعش, والتخصسعة مها هنا والآن. إذ لم يعد واحدا من بين 


عشوات الأحسادذ التي تتلاسى في سياق الحياة اليومية: يل يصبح هدا 
الحسشد يالدات. الذي الا يقتصر على كونة أداء قحسب, وإنما يحول كل 
ها احوله الى المسرخ. وقد حول إلى دلالات... قهذا الجسد 
يصتع من كل مأ حوله سيهيائيات! ”| ومن ثم 'يصبح بإمكاته 
أن يعمل مركزا لاستقطاب اهتمام الجميم إلية. إنه ياختصار شوط 
وحود الممثل, 


5 الجسد ... الظهوز ‏ اشعري 


يتحذ التحسيد ‏ كعملية إيبداعية ‏ صورا تكاد تكون متماكسة في 
الكمافات المختلغة تيعا تصورة الجسد الثقائية في كل عحتمع على حدة. 
همعن خلال ععلياث التظور البكري المتاأحقة أصبح الجسد البشري ‏ 
بالمقارئة فع الأحساد الحية الأخزق ‏ يمئزلة ١‏ ..: بناء رمزي وليس حقيمة 
كن ذاتيا ... فالحسد لا يأخذ معناة إلا من خلال نظرة الانسان الثماقية 





له(" وقل لعب الممهوم اللجمالى للجسد فى الثقاقة الأوروبية: مند 
اليونان القديمة, الدور الأساسي قي دشأة الحاجة إلى المترجح واستمرارها 
عير الفصور التائية؛ ؤم ثم همد كانت هده الحاجة تنمطع أو يدم كبحها, 
فَيٍ الفترات. الفي يعلو فيها المد الأصولي المتشدد, ومن ثم يسود الفهوم 
الأخلاقي النجريدق للجسشد الذي يعمل على فَررَ الأحساد وفى معابير 
ديئية ([ تدس - مدرسى) أو اجتماعية (حر- عبد): قملى مر التاريخ كانت 
الآضؤلية والاسسذاد عما عدوى الجسد؛ بل وعدوي التعبير الحز الطييفي 
نصفة غامة, وو مادعا البغض من أصحاب التظرة الأحادية الصميقة أن 
نيروا في التمثيل (هذا اللون المكشوقف من التعري الروحي) سنلوكا عشيتنا. 
معسدلا يصل إلى حم المهر ممتانا1ااكمام. قالممتل من وخجهة اللختر 


التحريفية قلك هو تخصن يتاجر يجسدء عندما يرتضي أن بكونل 


ومن هنأ كان للمسرج الشعبي الدور الأساس في الحفاظ على حرفة 
الممثل من الضياغ فني غمار تلك القترات المظلمة التى عملت على تحرية 
الممظين وأاصضطهيادهم بل وعنزلهم اجتماعيا كفئة معيودة: إن بقيت الكقاشة 
الشمبية محتفظة على الدوام بالكثير من أشكال القرخة الظفسية (فثل 
الأعياذ الكرتقالية؛: عروض الساحات الهزلية:؛ الفصول السرحية 
المريجلة...). القائّمة بدورها غلى مجموعة فن التصورات الحسية حيتت 
يلعب العرصّ الجسبدى الاحتقالي دور. الحسر بين ما هذ ظبيفي. صا وراء 
الطبيعي. وفي تصور كلي للوجود في مواجهة التقسيمات اللاهوتية 
والطيقية فالاحتقال هو الحياة الثاتية للشهب ‏ كمأ يقول بأختين: «فني 
عواجهة الحياة اليومية: التي يحكمها فانونَ الحاجة وما يفرضه عن اغتراب؛ 
ومن امتثال لصتوف القهر والتسلط الاجتماعى التي تمارسها النظم القوفية 
الرسمية. ومن ثم هو محاولة لإشياع شوق الجماعة وجوعها الأساسي إلى 
الحرية والانطلاق والثثرين: (”*), 

وعلى الرعمع غما يبدو من تناقضات حادة نيت كل من المسرح 
الشعيي. ذي الطابع الملحمي الحشن. والمسرح الدرامي بأجناسة 
المتنوعة. إلا أن.ما قد يجمع بينهفا هو فن الممّثْل بالتحديد , قالممقل هو 
العنصر الأقرب من بين عتاصر المسرج الدرامى إل الحذو الشعفية 





الاحتقالية بالمقارتة إلى وضعية: التص المكتوب مثلا؛ وعلى الأخص 
شيعا يتعلق يما هو جسدي. ضفي حين يرتيط التصوت باللغة كوسيط 
ثفاضي, ومن ثم بالتشاليد الأدبية الرضيعة:؛ وقواعد النعو واليلاغغة 
الصارمة: فَإن الجسد الممثل ينتمى بصفة فياشرة إلى الجحسد 
الكرنقالي: يكل ها للأخير من حرية وائهتاخ على الكون: وما له من 
قنايلية على التحول والتيدل دون خوف أو خجلء أكثر عن انتماثه إلى 
اتجسند الرسمى التقليدي. فالااحتفال في جزء كبير مبة هو نشاط 
مادى, جسمائي. تكون الأولوية فيه للحركة والصكب والخشونة غير 
المؤّدية. فهما تجد الرغبة فَي الثحرر وسيلتها المتميزة في التعبير عرد 
هموم الحجسد المغترب يالفمل وبالحياة ضمن الأطر والتقاليد 
الاجتماعية والديتية المفلقة, وهو ما يجد في النشاط الجنسي تموذحه 
الشعال؛ ومن هتا كان للرموز والإشارات الجنسية الدور الأكير داآخل 
النسق الاحتفالي الشعبي: 

فغي أورويا مثلا (حيث ولد إنسان الحداثة:؛ المقطوع عن ذاته: وعن 
الكون) تلازم التطور المتسارع لمقاهيم الحداثة مع الريط بين مقهوع 
الحسد الإنسائي ومفاهيع الملكية الشردية مغذ عصر النهضة ختى اليوم. 
وبالتالي طقد ساد مقهوم العحسد يقوم على أساس مفهوم خاض للفرد 
(زوهو المعهوم الذي يربط بين الجسد والملكية)؛ حيث يعمل الجسد 
[الحداقي] كقاطع للطاقة الاجتماعية:؛ في حين لا يؤال يِعوم يدور 
اتواصل نلطاقة الجماعية في المجتمعات التقليدية, فهو [أي جسد 
الحدائة] «إتما يدل على الحدوذ بين فرد وآخَر, وعلى انغلاق الشخص 
حلي اليل 

هكذا تتياين صورة الجسند الممثل بين التشافات المختلفة- فمن ثقافة 
تسمى إلى تجريده من شخصانيته. أو قرداليته الحسية (بتزع صفه الحياة 
والحركة الواقفية عته, من خَلذل استخدام تظاد إشارات لا اعتيادي؛ أو هوق 
اغتيادي: كما هو الأمر قي مفسارح الشرق الأقصى) إلى ثقافة أخَرى عملت 
على إلغاته تماعا يالذويان الصوفي في الجسد الكلي. حجسد الجماعة او 
ثالثة استبدتت به الظل أو الدمية تتيجة إتكارى ومن ثم العمل على عسخ, أذ 
تثّوية صورتة: بل ومئع ظهورء كلية على المتصة (كما حدث فى الثقافة 





المزبية قي العصور الوسيطة: وحتى تم استيراذ التموذج القريى للمتسو 
مديلا مهمتمرا لكل ها هو قوفي في تلك الثقاقات. خلال الزن التاسع عسّر 
وهي أثناء فترة الاستعمار الطويلةل*ا: 

وإذااكان التحويل هو, يضورة ضأ: توعا من التسامي إلى قضاء التجريد. 
حيث عالم الصور والمتل والأرواح: فإن التجسييد هو إمكان فق هده 5 
ذاتها بصورة مجازية؛ ولكنها مرئية ومسموعة- وهو . أيضا ١‏ التعييو الدرامي 
24111 عن اتحلم القَديم للإنسان بالتواصل مع القوى الكوتية 
المجهولة التي تتحكم في مصنير الإنسان, آي التواصل مع اللامرئي. من .هذا 
المنظور. يبدو التمثيل. ح تى في مفتاه الاجتماعي: إععادة المزض 
108551114110 كمملية جدلية, ديتامية, تيداً بملاحظة أو تأمل 
المخسوسات: ثم تعمل على تجريدهاأ من ملايساتها الواقمية: وتحؤيلها إلى 
مجسوعة صور دفقية:, لا تليث أن تعاوذ تحسيدها حسنيا وماديا من خلال 
الجسد الممثل : قالتمثيل - بالمعنى القأموسي السوسيولوجي - هو عفلية : . 

مثول الضنور انذهلية بآشكاتها المختلقة في عالم الوعي آو حلول تغضينا محل 

بويا الأضىة كمال 

بل إِنْ المصطلح الآخر تلتمتيل ‏ 06ناة|أسادعم ([الذي يستخدم للإشار» إلى 
العملية الممروفة عي علم وظائف الأعضاء بالتمثيل القذاتي؛ أو تُحول المواد 
الغذائية إلى غتاضر حية) يؤكد يدوره معنى التحول من التسّايه إلى 
الاختلاف. على أن الاحَتلاف بين الأساليت والنظريات الكبوى في العن 
التمثيلي هو فقط ما قد يضعنا هي حيرة التساؤل العبثي: كفني الليندم هل كان 
التحويل أو التجسيذة الكلمة آو الفغل5 الشغور او الفكرة الداخل أو الخارة 
الشحص. أو الشخصية ؟ الحقيققة أوَ المناع؟ 


سس م م ا ا ا ااا ااا ا 0_0 ا ا للممبلللسيهد 





إن المَعوةآو الحيلة؛ هها 
من قَوائَيْ الطييمءة:إد هما 
اكش عن قناع وحيئة؛ 

جيل دولور 


لد سيا سس د 


ميسج" سي مه حجن © اأمنه 


تحولانت الممسل كبر العصور 


مفارقات وصور نازيخيه 


قد يسعح لنا العرصن اتسابق للصوزة المجسمة, 
تلاتية الأيعاد. الخاضة بالملمِثل كقحاثة 
إتسائية:وتلك القاريات مين المسطلعمات 
والمتزادفات. التي تشير إلى الفهل التعتيلي 
كظاهرة تفسية ‏ اجتماعية..بالقول إن التمتيل هو 
غريزة إنسائية عامة؛ وإن الإنسان عو حيوان 
ممثل. كما هو حيوان ناطق, سياسي؛ اجتماعي, 
إلى آخر تلك الصور المجازية للإدسان:؛ التي 
رسمها القلاسشة له مند القدم. وبالثالي قد يسمح 
لنا هذا كله بآن ذنرئ حالة اتلغرض 57013/]9/6 
كمقردة سن مفردات السلوك الثعافي الإنسساني 
الغام. سواء كان فو العرضّ الدرافي؛ اي الدتي 
يؤديه ممثلون فحترفون عي عسرح مخصوص: وَقق 
نظام العرض المسرحي الدائع, أن كان هو العرض 
قي ذاته, كطريعة عن طرق تصريف فاتض الطاقة 
لد الإنان. أو ما يسمي بالترضيه؛ أو الترويح 





11121 لمع اكت هدا الذي يعسع معناه ليكملء إلى حائب فن التسدلية: ألو 
متتوعة من الآداء مثل الطقوس. والرقصات, وفتون انحكي. والغناء يي 
أي نذأية من أولّك الواقمين خلف ديح الغداسة من مرطين. ومنشدين, وكهنة 
الخلاوة؛ ونظرائهم من المرافي, وكهنئة الشامان.إلى ساحة الخطباء, والرواة 
والشعراء الجوالين: والمهرجين. وغيرهم. 

فالمعحت عن هوية, أؤ تاريخ, للممثل يجب الا يسوقنا ققط _ كما هي 
العاذة تقليديا - إلى تتبع تاريخ السرح الدراصي. ومين ثم نسخ تاريخ موا 
للمفظل. ؤالفن التمتيلي. يقدر ما يقف ينا على أرضية الحياة اليومية ذائها. 
هنا والآن: بحيث يكون تاريخ الممثل هو نقسه التاريخ الشخصي اللمتكرز, 
والمموع هي أن. لكل اسان متّد الميلاد ٠‏ غير أن تلك الأرضية تمدو وكائها رمال 
مشحركة لا ثليث عتى تفوص فيها بلا نهاية, ومن هنا عإن ذليلنا قي البحث 
الأيك من أن بكون علذمة فارقة, فهيزة. للازدواج التمشيلي؛ لا يعكن أن يخطئها 
أحد؛ أو يشّكك فى ماهبتها كاشارة 1 مر المعتلون: 


١‏ العالم القديم... ثنانية الوحدة والتناقض 


رأيتا في تلك الأزمنة الأسطورية. وأيضا في تلك المجتمعات التقليدية التى 
ماكزال تميش الزهن الآسطوري هنا أو هناك. أن ثّمة دوما ممهوما متغارنا 
للوجودء هو مأ أشرنا إليه بالاعتقاد في «وحدة الوجوذ : وهو إنقهوم الأكثر 
زُسسَوة | قي الثقافة الشهبية بصفة خاضة: والتئي تتولد منه تلك القدرة 
الخلاقة للخيال الأسطوري ٠‏ التي تعمل على تحقيق ميرّة النماسك العضوتىي 
بين العتاصر الطبيعية واليشرية: الداخلة في تكوين الوجود بواسطة الطموس 
والألعاب من ناحية؛ والملاخم وانسير, والأساطير من ناحية أخرى. ومن هتنا 
شغد لا يمكننا فهم آني من هذه الطقوس. أو الأساطير ‏ كفا ينصح برؤس + عن 
دون تحليل الحياة الاجتماعية التي أنتجتها. مهي تدخل في صلب الحياة. 
لبس فقط كجرء أساسيء ولكن كواحدة من الظروف الشّرطية لها من وجهة 
نظر. الجماعة , متلها مثل كل شيء؛ الأدوات والتماتم» 1**). 

وعندما تمول يوحدة الوحود هنا فإننا بالتاكيد نعتي أزستة شذيدة القدم 
عاش فيها الاتسان الأول مينماذ فى العالم الواسع بلا حدود دولية مصنوعة 





تحوبات |نعمتل عيز ابعصور 


ببحت عن لسرم يلتقطها؛ أو صيذ: ليسف جوعةه في مواجهة غوائل الطبيعة 
الشّرسي: والمتاخ المتقلب. خحتى تلك الأرمتة انتي اهتدى فيها إلى زراعة الغذاء 
فاستمر معلقا حياته. وحياة محصوله: على كرع الطبيعة ومراجها -:- ومن تم 
فمد كان عن السهل على مثله أن يلجأ إلى المماثلة بيته وبين الكاششات المحيطة 
به: ويين الطييعة؛ وما اعتقد أنه يتحكم فيها من قوى غامصة. مثلما ماثل بيت 
الحي من أهلة وبين السلف الراحلين, هالوجود . يالنسية له كان مزدحما يكل 
هؤلاء في سياق حياة مشتركة تجمع الكائن الحي. مغ الحساذ, مع الظاشرة 
الظييدية. كما تجمع الأحياء إلى الأعوات؛ قَهِدَه الشائية التكررة بانتظام لم 
تكن قط تعني تفتيت الوجود. بل على العكسر فإبهنا كانت الؤسيلة المثلى 
لتوحيدء ياستمزازر. 

وقد سمحت هده القنائية لإتسان العصور القديفة يأنْ يخلع على 
الطبيعة ضشاته وطبائمهة, وبالحملة ان يؤتسن كل شيء عن خوله؛ يما هي 
ذتك الآلهة انتمسيا, والعكس.ضحيع فعد كان من الطبيعي أن يخلع على 
بتى حتسنه صفات طبيعية خارقة (وهو فا يرال يتردد في كثيو من الصعات 
والأوصاف الستحدمة في القاموس الشعري والأدبي) وآن يجعل من ملوكه 
وحكامة آلهة. آو أتصاف آلهة! وشكذا بغيت الأساطير كوثائق بالعة الأهمية 
تروي حياة تلك الأزمنة الموغلة هي القدم: كما بقيت.وعاء للمعرفة 
والخيرة الإتسائية تشرح عملية تطور البشر وصبراعاتهم مع الطبيعة: أو 
هي حسب تغبير جروتوقسكي ‏ التمودج الجماعي المركب؛ نموذج 
التغادل: آو التمازح يبن الحقيقة الشحخصية المستعلة: والحقيعة الجماعية 
الشاملة ‏ وبالتالتي فقد انتهت الأساطين عتدما انفصلت عن وظيفتهها 
الأصلية في الجماغة؛ وأصبحت عجرد حكاية قزوى, وشتشر بين الناس. 
كعمل قتي خالص: 

وهكذا يمكن القول إنه إذا كان ععظم ما أنئحته عقلية الإنسان القديم عن 
طلقوس ومعارسات وتشخيضات تعبيرية مختلفة, عو جرّءا من محاولته لردم 
الهوة الفاضلة بين العالمين الظاهشر والالامرئي: الحاضر والماضي: الحي 
والليت.,. ققد كان من الضروري أن يكون العائمون. عليها من كيتة عرافن. 
ورواة: وراقسين,,, إلغ بِمنزلة وسطاء بين تلك العوالم وبعضها البعضن. وكان 
لايد ''هؤلاء من أدواث وصيع ظفوسية خاضة لاتماغ عملبة المماتئلة قيها بينهم 





- 


وبين الصمور التجريدية غير التظلورة التي يحاولوؤن استدعاءها: أو تجسيدها 
يميصسطلحاها: وعلى رأس هذه الأدوات كآن العناغ؛ ومن يين تلك الضيع كان 
الرخص الطفوسي. والحكابة: أو الأسطورة: 


؟- الممثل: الوجه ‏ الشناع 


القناع هو الوسيلة الأولية للشكر. أو للمعاكاة هي سورتها البداثية. عالقتاع 
عد العلامة التي تحنقظ بقرادتها من حيت هي أداة بشرية خالصة. يرتفع ‏ أو 
تبرقع ‏ يها الكائن انيري عن أخلاط اللعب, والحيل التى قد تلجأ اليها نِعض 
الحيواتات من أجل اللهو الفارع) آو من آجل اليهاه: والقناع في التحليل النهاثي, 
ليس سسوي الآخر/الشخصية الثانية. اللامرئية, التي يقُوم المثل يتجسيذها. 
حنى ولو لم يكن قناعا ماديا؛ يرتديه الممثل هوق وجهه ليخقي ملامحه الأصلية. 
ققد يعهد الممثل إلى:صَبِغ وتلوين وجهة هوء آءٍ قذ يلعا إلى تشكيل عضلات 
وجهه يصوزة خاضة لكي يتقلع: وقد لا يكون القناع معرد وه محتلف, آخرء.يل 
فك يعند ليقطي الجسد كله. آو نصقه. أو جَرءا مثه. غلاوة على الوجة. 

فالوجه هو علوان الشخصية: كما يقال: وهو قضاء الحواس الرئيسية, 
النظر , السمع - الشم : التدوق ‏ واللعس. ومن ثم فإن قراءة ملامح الوجه تعتي 
بالصروؤرة ضراءة لما يدور بداخل انشخصية: أو على الأقل لما يتريد التخص 
إطلاعنا علية من مشاعر, أو اتطباعات. (وتحن تصاذى في اتحياة اليومية 
كثيرا من الوجوه المي سَمامل معها دون سابق معرفة بأصحابها: فإما أن تكون 
من تلك الوجوه سهلة القراءة. مثل كتاب. وإما أن تكون وجوها ملفزة. مغلقة, 
تستعصي على القراءة والفهم من آول نظرة). ويما أن الوجة هو قضاء 
الحواس الخارحية للانسان, عهدا يعني أنة ‏ بيساظة ‏ هو شاشة الاتصال 
بالمائم الخارجي: بالآخر, التي تعرض وتستقيل عشرات الرسائل اليوسية 
المتنوعة؛ من فرح وخزن وقبول ورغض.., إلخ. 

وفي مقدمة تلك الحواس الظاهرة تقع العيتان- همصدر الرؤية ومفتاح 
التواصل المستمر مع الآخر ... ولأن العيثين هما هرأة التفس فإن اقل خط أو 
حركة, أو لون يحيظ بهما يمثل تعبيرا فحددا, ؤرسالة واضعة للآخرين 
قادمة من اعماق الشخصية: ء على الجميع أن يحاولوا قلف ومورها غورا 





> يد - .-- --- 


وفتاك الفم, الذي يغمل كسغخطة إزسال للصوت اليشري تحاظب آذان 
الجميع, ومن ثم عقولهم وفلوبهم بما تبثّه من ألفاظ معروعة لديهم؛ ولكنها 
تأتيهم الآن مشجونة بمشاعر هعينة: قل تغير فن معناها العام المتفق حليه ‏ 
ومن تاحية أخرى فإن شكل الفم.وحركات التغاء يمكن أن تكون رموزا للغة 
أخرى يصرية. بما قد يوحي يه الشكل العام؛ آو حركة الشفاه. من انطياغات 
حسية معينة تكشف عن يعض عا يعتمل دآخل الشخصية ‏ حتى ولو لم #تكلم 
يشيء ‏ من رعبات.واحتياجات جوع. عطششن: رغيه ...إلخ:. آما بالتسية لكل 
من الآذتين والألف؛ فإئهما قد يشاركان أيضًا في عملية إرسال الاتطياعات 
المعيتة عن الشخصية: ولا يكتفيان بدورهما الطبيغي كمراكز استقبال فقط. 
وذلك بواسطة ما هما علية عن هيتة ولون, وتذكر شما تلك الملامح المثيرة 
وي أحيانا . على طباغ خاصة غثل الحمق اف العباء: 
وَالتى قد يلجا المهرج مثلا إلى المبالغة قي إظهارفا طععا في 
اسكتازة شكتك الجعهور: فثل امنتطنالة الآنف أو الأذتّين: أو 
احصزارهما ...إلد, ولا نيقى سوى الجبهة والذقئ الواقعي على حدود الوجة 
واللذين يلعيان ذورا مؤثئرا قي إيراز ملامح العمر ودرجة الذكاء- والطيع العام 
المميق للشخصية مكل الجهامة: آؤ الظرف وخفة الدم وغيرهما . وهاتان 
المنطقتان يالذات لهما مكانة مميزة في التقبير الصافت للوجه «مايم» المعتمد 
بشكل اساسي على الحركة المفيزيائية لوجه الممثل وحسمه, وقد كان من 
الطتيعي أن يحتل الوجة, ويالأخص العينان, المكانة الأكبر في الأهمية على 
خشية المسرح القزبي. بحيت يمكن القول إن التعاء اتعيون هو التقليد 
الأساسي في المسرح الفريي؛ كعد «تطابقت ولادة الفردية الغربية مع ارتقاء 
الوجةن!”", في حيت تلعب الحضورة الكلية لحركة الجسد, وبالذات تعبير اليد 
الدور الأكبر في الأشكال التقليدية للمسوح الآسيوي. 
وانقتاع هو الأب الشرعي لما نعرقه اليوم بفن التجميل: أو الماكياج. أو هتية 
التتكر في المسرح وأمام الكاميرا, وأيضما في الحياة اليومية. إذ لا توجد اليوم 
من بين اللساء من تستطيع الخروج إلى الشارع دون آن ترسم., أو على الأقل 
تحدد ‏ الأضباغ والشاحيق ملامح وجهها الرئيسية, ولكن التسمية العلمية لعن 
الماكياج ” هنية التنكر " من واقع الشرق الواضح بين استجدام اماكياج في 
الحياة اليومية بفرضر التزيت. آو إظهار حمال الشخصصء وإخفاء عيوب 





وسجاعيد الوجه, ويين انتخداماته الدرامية في المسبرح والسينما والتلضريون 
بغرض التنكر. أو إخفاء الشخصية الحقيقية للممثل؛ يغرصّ"التأكيد على 
لامح الشحخصية الممظة. فيواسظة المناع (الماكياج] يجم تحويل الوجه 
(غعسرحته) علاوة غلى احتفاظة يوحوده الطبيعي الواقعي. فالمناع يوظف 
أرَذواجية الأداء المسرخي, أي الجانبين القني والواقمي للأشكال والصور 
المسرحية. قد كان القناع هو الوسيلة الأولى للتأكيد على المسافة الفازقة ما 
بِين الممثل والشخصية, 

وعلى العكس من وَظيمَة القتاع القديم قإن الوظيفة الأساسية لفن الماكياج 
: بالئئسنة للمتمفرج البوع شي تهدية. المعلومات اللازمة عن الشحخصية 
المشرحية التي يؤديها الممتل. حيث يتم بوساطة ‏ الاستدلال القوري: المباشر 
على أبزز الملامج الخاصة بها: مثل العمز والحالة النفسية والصحية, وأيضا 
الاجتماعية؛ ولكن الماكياج ‏ وحدم _ لا يصمّع الشخصية للعمثل: يل يساعده 
في وضع اللعسات الأحيرة لها وخاصة عند آداته للأذوار المختلقة عن 
طبيفتة: أو الأدوار المععدة. المزكية, 

ؤيرتبط تاريخ التقنع بخاريخ الفن الحمتيلي ذاته عند نشأته الأولى؛ أي مع 
همرحلة الطفولة اليشوية, النى ل فزال تتجدذ فني هأ شرام من العاب الأطفال 
وميلهم إلى التنكر على لحو تلقاثي خلال العاب المحاكاة, أو التقليد: ومن هنا 
فإن عملية التجميل. آو استخدام الماكياج» تحمل في الواقع آيعادا أكثر عمما 
عن عهلية التزيين المغتادة: أؤ عجرد وضع اللحى والشوارب المستعارة. 
0 إدن آن الشناع كآداة ليس شَِيمًا غرييا عليئا. بعد أن اصبح قَاسما 

كآ في الأغياد والاحتفالات العائلية. يرتديه الجميع لجلب المرح والسرور 

ع قلوب الأطفال, المغرمين غرززيا بلعبة الظهور والاختفاء, أو التذكر 
وخاضة في عصر الآلعاب ؟عمبمع والوسائط المتمددة 1013 !أناام: حيث 
يلنشر كثير مئ الشخوص الغريبة. والمقنعة, الت يتبفطها الأطفال ويقلدوتها. 
مضق ش*شخصية اترجل لوطا :8 وعيرها* ).إلا أن المعتى القديم, 
التقليدي, للقتاع لا يزال بعيدا عن إدراكنا المماصر الجزثي, المتمركز حول 
الصور الحسية, المياشرة: المغرمة بكل ما هو مرثي: مجسوسن. فهو اللتاج 


! #إاوقم عملح السيسنا الأء #ريطية اهو على يدث مال هدم العثاعة من حدي عى أعلذم مش سرع عإوذاة 1 | بحلواة 


مم كاري لاغ رورم |),كدولة انطزتيم ادير سن و اسلو مويك | زايض؟ اترسيل دو اتشع الحسديي, غم! نذا عهم ما" 
اشاس ادم الى يحمة لغبة الأذا الاتجر صو وِدء دراعية ر تمة 





نكونات مهس عبز ا بعحصبور 


الطبيفي لأيعاتنا بقيمة الفردي في عقايل قيم الجماعة والوحدة. والمشاركة 
الحميعية: التي كان القناع فيها جؤء!ا عضويا من حياة الناس: وليس محرد 
خيلة مسرحية, آو عتضر إحتقالي, أو خلية تشكيلية ‏ وهن ثم فقد يكؤن 
الحديث عن القناع القديم ودلالاته:'أو قدراته, السحرية والأسطوزية غريبا 
بائئسمية إلى الحيل الحسالي: في حين أنه «واحند مئ أصفت عتأهمر 
(موتيمات) الثقافة الشعبية؛ وأكثرها تعقيدا من خيث تداخل المفاني,! "). 

عَمي تلك الأزمئة الأسطورية الأولى. الثي رايئا الإنسان يعيش فيها وفقَا 
لشاعدة محاكاة التموذج المثالي الإلهي:.أو الأسطوري؛ حيث كان كل ما حول 
الإنسات, وكل ما يقعله, هف تحليا قدسيا لله ,. كان من التدهي أن شكون عملية 
ضتاعة القناع, بوضمة. آداة شغائرية: نِفمزلة محاكاة لعملية الخلق ذاتها؛ أو 
محاولة لاستحضاز. أو بعت ارواح الكاششات العليا, أو السلف الراخلين في شكل 
رمزي يصلح اد تعلامة انقدس, أي «حامل مرتي لقوى لا فرثية؛ كها 
يصمّة جاروديا ١؟]‏ . وشكنا تصيح عملية صناعحه. وايضا ارتدائه, احتمالا 
خاضصا يرتبطظ غالبا بطفوشض هتحرية مركية..؛ (ولا تثزال بعض المنارح 
الشرقية ‏ الآسيوية . تحمل من عملية وضع اللماكياج. أو التتكز: اختفالا طقوسيا 
ناتما بذاته. وجزءا من الاحتغال المسرحي ككل). 

فلا معتى هذا, أو ميرز لوجوه كناع قارع عن دون روج تسكبه: عقند كان 
الشناع يقوم ندور طقوسي, تجسيدىي, يشاية تعرييا الدوز الذي بعوم يه الممثل, 
يؤضفه وبسيطا بين العالميت الأرضي والغلوي. المادي والروحبيي ومن تم كان 
لابد من أن تكون العتاصم الآولية التى يصنع منها القناع عشتقة بالدرجة 
الأولى عن الحياة الطبيعية: متها اكاتت هى الخشب أم الطين ام 
الأتياف...انخ؛ وكان لابد لهذا الجرّء اللقتطع عن الحياة أن يتع تكريسة لكي 
يصبح ملائما لوظيفتة الجديدة. أي لكي يعلو إنى درحة القداسة المطلوبة من 
ناحية: وحتى يعم التواؤم ما بين الروح ساكنة القناع. والروح التي ترتديه: مي 
تاخية أخرئى, وإلا فسيكون القناع يلا قائدة: أو يكون ملفوناء صؤذيا لكل من 
يحاول ارتداءه: 

والقناع هو الممثل الأول بلا شك؛ يصدة, عليه كل ما يصدق قوله اليوم 
علي ال ممثل الحي. وسواء أَحَد القناع غلامح إنسائية: أو حيوانية؛ ليكون في 
التهاية اتعكانا لهذه الملامح يميتها: أو كان تجريد! لها؛ ضإنة في النهاية 





- 


مجسيد لصورة الظبيعة الأصلية, برسم حقشيقي لتلامح الروج... زيدم 
غوتوقرافي للشيء الذي لا يمكن أن تراه إلا هَيسا تدر لدى الكائئات الانسانية 
الصادقة, المنطلقة ققط... اتعكاس تام وحساس للحياة الداخلية!" '!, وكمنا 
هو معروف قالأهمية التكنيكية للقناع تكمن في آنه يثبت حرَّءا مهما من 
الحسيم وؤيعلق - بالمقاربة - أخراء الجسم الألصحر .أي انه دعوة 
للمشاهدين: أو بالأحرى المشاركين. لكي يتحلقوا حول حسم المؤدي. لايس 
المناع: وكآنه ضار المركر الحي للطقسء غلابد للطقس من مركرّ باستمرارء 
قتالمركؤ هو «منقلقّة المقباس بامتيا تتطعة الحقيقة للطلمة؛! ١١‏ إن هذه 
المشازكة هي أقصى ما تطمح إلية المعارسة اللسرحية. داتماء ولكلها صنارت 
اليوخ حلما لا يدرلئاً بمجرز التمنى يعدما عَقد الملسرح صلته الوثيقة بالمشاركة 
الطقوسية الجماعية! 

إن تحويل المؤدي أو المعثل, إلى مركز حي للظمس بواسطة القناع, إتها 
يعني تكريسه: وبالتالي تصل الجماعة بذَلك إلى شخاكاة, أو تكرار, فمل البناء 
الإلهي المثالي: خلق الموالم والإنسان. فهنا يمكئ للمشارك أن برى من خلال 
العناع: الدي قد يبدو لنا اليؤم ساكتا. أو جامدا, حركة الروح وانقعالاتها 
ميلادها ونموها, زعن احية أخرى فإنَ هذا يعتي أنه ما كان لشخص أن 
مرتدى القماع دون أن يمر هو نفشمسة يسلسلة من التحولات والتغيرات التي 
يشعر بها في أعماق روحة: والثي تعمل على تأهيله؛ أو تكريسه. لأداء دوره 
حافلا للفتاع: ولما يحمله القناع تشسه من رموز وعلامات سحزية معمّدة, 
وكأنتا مرة آخرى أمام المعنى الأقلاطوني للمحاكاة ‏ من بعد فالممظ؛ أو 
الراقص السداتي: حامل القتاع. إنما يحاكي المتال الذى يحمله قوق وجهه, 
والقتاع ‏ المثال ‏ بدوره يحاكي النمؤذج المثالي ‏ الأصلي للكون. 

وقد عملت يعض المسارح الأوروبية الحديتة هي إطار محاولاتها 
اللستمزة للبحث عن لغة مسرحية جديدة تكون قادرة غلى مفع المسرح 
خصوصيته»ه في مهواجهة وسائل التعبير الدرامية الحديثة (السيتها : 
التلمزيون), عملت إمسا على إلغاء دور الماكياج تهائيا. اعتمادا حلى القناع 
الطبيعي الذي يجسده الممثل بنفسه [مثال المسرح الفقير ‏ جروتؤفسكي 
في بولتدا)؛ أو -ووالعكس مر احج للح ترم ١‏ أو يعدت 0 
ذلك التقاليد الاغريقية القديمة؛ وتماليد المسرح الآسيوى [متال فم 





دخونات الممثل عبر العسصور 


مسرح الشعس - آريان منوشكين في فرنسا والتي تدخل عملية وضع 
اللآكفاج: التنكر؛ كجزء من العرصن المسرحىء فيشاهدها الجمهوز كاملة 
بصقّتة مشاركا قي العرض)- 

ويمضى بنا هذا إلى الدور الممير الذي عنجه الإخريق القدماء للقتاغ 
السرحى. وأيضًا نعملية تهيثة الممثل للعرض بتلوين وجهه ‏ طيمًا للطعوس 
الديئية ‏ يدقاء الأضاحي. وبالزعماد من أجل منحه البركة. أو القداسة:؛ فقد كان 
الغرض المسيرحى جزءا هن احتغال ديني وشعبي عام يقام عرةء أو مرتين: كل 
غام؛ وقد كان لعْناع الوجه [الميسيك) دور أساسي في المسرح الزوماني:؛ ويبدو أن 
استخدام القناع قد ارتبط بعد ذلك بالكوميديا بالدرحة الأولى (مثال آقشعة 
الكوميديا ديلارتي في القرن السادس عشر)- إلا أنه وفع غودة المسرح إلى 
الحياة في العصور التوسطى الأوروبية لم تهد للقتاع تلك الأهمية القديمة: بعد 
تخليص المسرح من طابغه القدس القديم. وفي القرن الثامن عشرء عصرم كبار 
المعثلين ‏ النجوم: كان اتمثلون يعون فاكياجا نميلا عبالغا فيه بهدف تجميل 
صو رزتهم, وهو عا جيل أحد معاصريى ذلك الوقت يفول: ٠‏ إن كل الممثلين اللاعبين 
وق متضات المسارح (ولا تهم آدوارهم سواء أكاثوا ملوكا أم ملكات أم ايطالا 
من أي نوع) يبدون فصيوغين بحمرة غزيية: بحيث يبدو لون وجوهيم حيا 
ومتوردا (متل وجوه الفحيات الخجولات!): فيوساطة الأساليبء أو الوسائل 
التقنية المستخدمة آتذاك, والتي كان بعضها خطر الاستعفال بسبب احتواثه 
على ماذة الزرنيح السامة:؛ كان وضع الماكياج يؤكد على لون الجلد الأصلي, 
ويظلهره متوردا مع استخداع الإضاءة- 

وهناك أيضا الدور التعليدي الذي يقوع به المناع فى مسسرح التسرق 
عموما؛ حيث بستخدم بالدرجة الأولى لأداء الأدوار التساثية وأدوار الشياطين 
والأشباح (المي تظهر دائما مقنعة عي مسرح تو) ولعل لعب الصيية لأدوار 
النساء هو ايحا - فى إحدى جواتيه ‏ استحابة ممائلة لحجسنيد ها لا يمكن 
حصتورة نذاته. على اعحبار أن المرآة ظلت دائما كائنا عامضا سواء يوصفَها 
التمونجي كوغاء للخلق والاتجاب: او حتى كوعاء أو مسكن للشياظين. قعلى 
الرغم من الدور المهم الذي تلعية الشخصيات النسائية مَىي هذا السرح. 
قالرقض والمسرح يصقة عامة هما ايتكار يعود إلى التصورات الأسطورية 
الآمومية: إلا آن خلهور المرآة دذاتها ليس مستموحا به على الإطلاق فية؛ ويبدو 





اانا الاحل 


أن الولع الشرقي بالعالم الزوحي هؤ السر وراء استيعاد المرأة من مضصار 
انحياة العملية خارج المنزل. سواء كأن هو بيت العائلة أو بيوت اللهو؛ حيت 
تحجب القيمة الجمالية التشكلية للمرأة: بيتمآ ثظل . كما يشول مالرو ‏ 
موطنوع.ا جديرا بالآهتمام. حساسا: كاتممل القني. جميلا :-: أجل ولكد 
معدرا عليها (المرآة) يعض الواجيات. كآن يكون عليها أن تكون مخضبة وؤفية 
إن كان لها أن تكون زوجة؛ جميلة إن كان لها أن تكون محظية؛ خبيرة إن كاز 
لها أن تكون مححرفة! [أى يشرط آلا تكون آيدا مثيرة للشهوات حارج تلك 
الأطر؛ فالرحل والمرأة ينعدرات من نوعين مخ تلهين| !3 ٠‏ ومن ثم فكل نوع 
يعيش قذره الخاض. دون أن يعني هدًا الحط عن قيمة الآخر ]! 

والقماع الذي قد يكون حارجيا ‏ اي متحوتا - في الملسرح الواقص فى 
بالي؛ وتايلاتب. عمشلا, او ذاخليا آي هرسوما فوق الوجه ‏ فى اللسارح 
اليابانية: واويرا بكين. ٠‏ يصسبح هم وبمحرد ارتدائه التحقيق القعلي لعمسلية 
تكتيثف الطاقة, فَهِوٍ العتصر الوحيد الباقي فعليا من الممازرسات الطفوسية 
القديمة:, ومن هعتا بيت تلك الخطوات الغريبة والقسمات المرعية فى الأفتعة 
الشرقبية؛ وهني خطؤط تعمل في ميجموعها على تشديد معتى الحيأة إلى 
أقصى حد : إنها هي تمسها ععلية التأطير اد التغريب التي يسع إليها القن 
الشرفي دائها من آخل إخكاع تأثير الإيحاء ومحاولة حَلق واقع مواز؛ رمزي 
لأ يشابه الواقع المعيش عي شية , وتعتمد تقنية القتاع هنا أيضًا على الأهمية 
الكبرى التي يوليها الشرقيؤون للوجه البشو, وضي التعبير اليابائي, وحين 
يعال إن شحصها ماقد فقد وحيةه. فييد] رن بعتي أنه قد استسلم وخضع 
تلضموط الخارجية, وهو تعبير عشاية لمأ نقضده يالعربية بفقدان ماء الوجه. 

وإذن... فالقناع هنا يكون تلخيصا لسلوك إتساني كامل. فَمْى اؤبرا بكث 
تصادفنا تلك الوجوه الملونة الساطمة والمختلفة ألوائها باختلاف ما تمثله من 
قيم, فالاًاحمر يعني الولاء والأبيض الخداع., والأسود الشجاعة:. والأصفر 
القسموة: والازرق التفاني.., وي مسرح [خون) المقنع فى تايلاتد؛ يحد الممثلون 
صعوبة يالغة في الحديث وهم يرتدوت أفنمتهم. وبالتالي فإن الراوي وجوقته 
يحجلسون إلى جاو الفرفة الموسيقية لثلاوة وقتاء أسَغار الئص! التى يؤّديها 
المصثلون إيماه '''. وشى الواقع فإن فؤلاء بالات [معثلي سرح (خون)] 
يؤدون آدوارا فنوطة بالعرائس الظلية؛ وهم يستعِيضون عن وجؤذ الدفية 





سيا لؤنسا ؛ بسسسيل) سير يي 


وتحريكها بوضع قتاع يمئلها, وهذا تقليد مغمؤل به أيضا في مسبرح الكابوكي 
نتيجة إتصاله مع مسرح الفراثس. حيث لم يكتف الكابوكي ينقل نصوص هذا 
المسرحء ولكن أيضا نفل أساليب العرائس في الحركة والأداء؛ وقد أستعر هذا 
التعليد حتى البوم: وترك أثره الواح غلى حركة مفثل الكابوكي لاستخدام 
حركة الفرائس في تمكيله للمشافد التي تتطلب الحكي عر الماّي 
(مونوجاتاري]: وه المشاهد التي ثيدآ عادة بجملة؛ إنتي سوف احكي الآن 
قصة... أو جملة أخرى مششابهة!''!, وهنا نجد التآكيد تفسه على كون 
القناغ: آو:الدمية: هو في الحقيقة تجسيدا لصورة من الماضيء أء لما يقيال 
سه أرواح السلف»؛ 


© الكاهن ‏ اتشامان... قناع الله 


الشامانية هي الديانة التقليدية لشعب التوتجيين الذين يعيضون هي صرق 
سيييزيا الووسية: ويحتل الشاعان المكانة الرئيسية قي هذه الديانة؛ فهو 
قسيس متصوف وَمَعَن وذو قدرة عالية غلى شغاء المرضى. ونموع الشاماتية؛ 
التي تمارس في كثير غن متاظق العالم وقي آسيا القطبية والوسطى بصمة 
خاصة: على الايمان يأن الهالم تسوده آرواح طيية وشريرة يستطيع الشامان 
أن يتصل يها مياشرة: ويسعى من نم إلى التاثيرء أو التحكم: فيها- وقد ظهرت 
القافانية تاريكيا قبل التطور الطبقي للمجتمعات: قي الغصرين الحجرئي 
الحديث: والبروتزي, وعاشت بين آتاس عاشوا المراحل البدائية: في مجتمعات 
الصيد والجمع. ثم استمرت تاريحيا في ا محتمفات الأكثر تطورا . 

الشاهان إذن هو تلك الشنخصية المتميزة التي تمركزت حؤلها عقيدة كافلة 
تعتعب يقدرتة على أن يكون هو حلقة الوصل بيتها وبين أرواح السلف؛ وكل صا 
هؤ خلفق حدود الزمان والمكان الوأقفين.,. إنه ساحز وطييب وعراف يمتللك 
سظوة واسفة, بل ومطلقة على جميع أقراد الجماعة المؤفتة بهذا الميدأ. ومن 
تم تتبيدى.صورة اممثل - الكاهن يوصمّه تمطا وظيميا (أكثر مته مَتِيا) مركيا 
يجمع ما يين صورة الشاحر ال معالج (الطبيب). ورجل الطقوس والمراسم 
الدينية؛ ومنظم الاحتفالات الشعائرية..وقائد الكورس المقتي الراقص. وأيضًا 
خاعر القبيلة. وراؤى أساظيرها: وحافظ تاريشها . 


1 لم 





وبوصضه حَازْنْ أسرار الحياة الروحية للقييلة, قَإِنْ عنا يطكة 
الكاهن ‏ الشاسآن من همفرفة. أو حكايات؛ كان له قيمة استشائية ذوما. حيت 
تظهر فنا قيمة التحريم وها يرتبط يها من لعلات مثل التض, أو 
الرقصة/اللمتة, . وهي اللعتات التي أضيحت ممناحية لفهمل الرقضي أو 
الأداءء أو الحكي ذاته, بصوف النظر عن الحكاية, آو اترققضة ثفسيها. 
فارتباط الممثل , الكاهن بالطقوس المنظمة لحياة القبيلة: جعله ذوما معرضا 
لخطن التحريم المرتيظ بالمعرفة المقدسة. فليس كل ما .يعرف يققال...ولعل 
هذ هو ها جعل فيرودوت: مثلا . يفتتغ عن ذكر أجراء من فصول التمكيلية 
الأؤزيرية. يحجة أنه كان محزما عليه الإقصاح عنها. 

وقد دأيتا هي أكثر من موضع أن اتشخص حين يتخد موقط العارض, 
مركرز الاهتمام: بين جمهور مأ يخلق بدوره سلسلة ضركية من اللحالات, أو 
المعاتي المتتوعة- فهو إما أن يكون مجرد عارض متَمركَرَ حول ذاته: له 
يعرصى سوى ذانه, كبغي: أو يصيح حامل قيمة ما دعاثية, كيائع متجول 
يعرضن وصقّات غير مصمونة .- أو آن يسمو بذاته ويصبح هو نقسة قيمة 
قاعلة تتحرك يبن الناس: تخاطي [عصقد ماقيهم. وهو ذللى اللاوعى 
القامضص.؛ وكما يمول سثان لافسكي فإن «الأفكار النييلة التي يَتَمَوءَ بها 
الممثل من ضوق خشية المسرح: لن فكون مؤثرة إلا يعد أن تصيح أفكاره هو 
تسمه , وفي مكل ثلك الحالة الآأخيرة غإن أقصى ما يسعى إليه امود هو 
أن يحلق حالة من المشاركة الروحية. أو التجاذب الصوهي بينه وبي 
جمهوره. وبالتاني فإن أول ما يحتاج إلية ‏ بالصرورة ‏ هو نوع من التنقية 
الذاتية (الصفاءٍ الروحي) لكي يصل بتقسه. ويمن حوله: إلى حالة الوجد 
اللازمة لمشاركة من هذا التوع. 

وفكرة الإئسان/القيمة هده فكرة قديمة) قدم الأساطيس, والملاحم, 
وقصص الأنبياء والقديسين: وهي هرتيطة ارتياظا عصَويا بطقوس التضحيةق 
التي يقدم يها الإنسان ذاته أضحية: أو هبة:؛ للآلهة تكفيرا عن خطايا 
الجعاعة: بل عن خطيئة الوجوذ فسسمة - قالكاسن ‏ في التحليل الثهاتي - 
شخص ندر زوحه وجسده الحدمة القوى الماورائية... صحيح أن هذه الفكرة 
قعل تيد لا عقلانية بالمرة, بعقاييس العلم الحديث. أو لعلها تشير إلى توغ من 
الاضظراب. أو التطرف النفقسي ‏ وكما يقَول نيتشه ‏ طلقد كان الموتورون 





تحعولات الممثل عير العضور 


روحالية!"', ولكن عليئا أن تنظر إليها هي صوء مغعطياتها التازيخية. 
فالحقيمة التى لا فغراء فيها ان الشر في تلك العصور لم يكونو' يفكرؤن في 
تلك الأشكال والرموز الروحانية. بقدر ما كاتوا يميشون فيها بكامل كيانهم. 
وعنن تاحية أخرى عإِن معنى القداسة الدى يرتبحل 8 في أجوال مفعينة - 
بفكرة التضنحية بالجسد سواء عبر الإلفاء التام ‏ الشهادة ‏ أو بالتخلي غته 
ليكؤن مسزحا للالهة لكى تعبر عن مشيثتها, بواسطلة الميلع/المؤدى؛ كان عن 
المكن أن يثم تجسيده أيضا عبر طوس التهتك» أو الدرخصص الحئسي: ولعلتا 
حين يضبح التنهتك الجتسى فغلا مكرسا في خدمة الآلهة ياعتيارة محاولة 
رمزية التكوص بالعالم إلى فحيط العدم/القوضى الأولى السائقة على الحلق, 
تمهيدا لاعاذة الخلق من حديد: أؤ ,كما يقول فرستيا الياذ - .إبطال ماجحمي 
الرّمن الدتيوي؛ لكي تستعاد الاحظة الأسطورية التى حاء فيها العالم إلى 
الوجوذ ‏ قهذا التكوص الدورى يمتني فجوؤ جفيع خطايا اتعالم: وكل عا آبلاه 
الزمن؛ آو لوته. بمعتى الكلمة: (4"). 
ولعلنا نلحظ غي هذا توعا من الأشارة, أؤ التزميز. إلى عهليات الحجسن 

والحمل والولادة... فعلى الرعم من ابحسار دور المراة تاريخيا بصورهة 
مترّامصنة مع تظوز أشكال الملكية والأسرة معاء ونصهة خاصة قعجا تعلق 
قيهسا يتَعلق بتلك الممارسات الروحية. قطَبقا لميداً المماتلة؛ وكما كانت رموز 
الخصوية ‏ مثلا - بصقة عامة رموزا أنثوية (كأن تشبة الأرض بالكيات 
الأنتوى: أو تآئيت آلهة السماء :نوت؛ عند ال مصسريين). فإن الأنثى كانث هي 
المعادذل الطبيعي للتفس [الأنيما)؛ وييدء أن هذا هو السنز وراء ازتباط تللك 
الحالات الغامضة:, والاجحسانسيات العاطنية التتبئية والاعتقاد بالأمور 
اللأعقلاتية, والعاطفة نحو الطبيفي. بالميول النفسية الأنتوية. إلى درجة آن 
بعض كهنة الشامان (يبِنَ قبائل الاسكيمو؛ وقيائل القطب الشمالي الأخرى) 
كانوا يرتدون ملايس تسائية. أو يزسمون آثداءً على أرديتهم لاجل. ان 
.ا ثْ 

يُظهروا جاتيهم الآثثوى الداختى !"'!: إذ يبدو أتهم كانوا يعتقدون أن الجسد 


اوح 


الإبثشوي هو الأكثر ملاءمة اسكنى الآرواح والأشياح. وهو ما ذشع القدماء 





رمصر نامير 


(حتى الإغريق) إلى استحدام اللساء في ععليات الاتصال بالآلهة! شهل 
بمكن أن جد هتا الجِدّور الأسطورية للريط ما بين فمل الأداء/العرض وبين 
الجنون. وبيت العهر أيضا, كقيمة سلبية هي التجتععات الأكثر تطورا 
(المجتمعات الأيوية. ومجتمعاث المدينة)؟ 

والمهم أن تحول المؤّدى - في ود القداسة هذا إلى آن يصبح هو 
الكلمة/القيمة المفروضة ذاتها يعني انه قَد آضبح رفرًا جماعيا مركيا؛ أو - 
بكلمات: أخرى ‏ قطبا مشهعا يتعحور حوله نسق متكامل من الرموز والإشارات 
الجمعية, يفغيد هو صراعتها من جدلد وفق شرطيات العرض الذي يؤدية: أو 
وفق الظرف الاجتماعي القائم وهو ما يجعلنا نضمها في ارتياظ شزطي مم 
فكره العناع كتمودج للقطب الرؤحي, الذي يعمل على تكتيِف الطافة الروحية, 
وتقبيت الرمز الجمعي بين أغراد العبيلة: أو الجماعة. الواحدة. بؤساطة نفي. 
أو تغريب؛ كل مأ هو شحخصى: د مثل الملامح الاعتيادية للؤوجه, , عنظرة القباع _ 
كما يرى جادامر ‏ هي نظرة «غير حزئية. وغير محددة,:. مهي نظرة تسم 
بالشهوئية. ٠‏ كما لو كانت إيحاء بمعنى كلي. أ كت 
لكي ييجسنده عيائيا» ('1). ْ 

إن هذا كله يبذو طبيعيا غي ظل تلك العقلية المؤمنة يصورة فظلقة 
يوحدة الوحوذ كقاتون يحكم حياتها؛ وكي الوساظة كطريعة ظبيعية: لرآاب 
الصدع الظاهري ما بين الوجؤد المرني والآخر غير المرثي. حيك يتجلق هنا 
عالم اسطوري كاعل يحتشد بالأيطال من الجان والمردة والشياظين, وآزواح 
السلف الضالحة منها والشريرة. قوجود مثل:هذا العالم يحثاج إلى مثل 
ذلك الرشد الروحى ؛ المحخلص.؛ الدذى تؤهله قدراته للعبور ذهانا ومجيتا ما 
بين العالمين. والدذي يمتلك لغة التخاطب هع كل هؤلاء الشخوص القيبية 
الخارفة: وهو المارف بالمراهم والطقوس التي يتجسدون من خلالها 
وننصرقون حسب. حاحة الجماعة:, بل إن كلمة تمان تعتي حرفيا: الدى 
يعرف, أو العارقف. 

ولعل قي هذه الفرطبية ما قد يسهم فى البحث حول خقيقة الأسياب القائمة 
وزاء غيناب القن المبسرحي. بالمعنى الذي أعطاه له الإغريق, عن المجتسهات 
القديعة: مثل المخجتمع الفرعوني. خحيث تختلف بالصروزة هثا صورة الكافن - 
الراني؛ ومن تم الحاكي: في التمثيليات الدينية المفرؤقة بآسم مسرحيات الأسنرار 





تحولات الممقل عبر العضور 


[إعيستريا) المحجية. عن صورة الممئل ‏ الشاعر في السرح الإغريقي اختلاق 
الدور والمعك يمن الظقسى, والعرضن: وبين اللحكاية (الأسطورية, أو الخراقية) 
والدراما قي كلتا الحضارتين. أو ياخثلاف المسافة القائعة بين الواقع الاجتماعى. 
والخيال القني, أو يممنطلحات معاصرة بين الصن والحياة. 

وكما هي الحال عي مدارس التمثيل ‏ بالمعث. المعاصر ‏ يختلفه هاهنا 
ال مؤدون ما بين أوتئلن الذين يعتمدون على الخبزة الظويلة (الصتعة) وما لديهم 
من حيل وتقنيات آداء آلية: وبين الآخرين الذين يتدمجون بالكلية في روحية 
عميقة متوحدين بالكامل مع ما يؤدون. وأيصًا اولثك الذين يجمعو يمهارة ما 
بين الأسلوبين في الأداء: وقي كل الآحوال فإن اللؤدي هنا لا يكون ‏ بالنسبة 
اجمهور المؤمنينَ يقّدراته الروخحية - سوى نعظ جمهي معروف تذوب فيه 
بيإناته الشخصية, أو تتلاشى نهائيا:: ويصيح كل ها يفغله شي حياته اليومية 
تمودجا ومثالاً يستعيده الآخرؤون. وكأنما قد تحولت حياته كلها إلى طقس أو 
عرض, مستمز قهو رخل الفعل الدائم. وليس مجرد شاعر حالم أو فتان, 
معزو عَنَ الحياة المملية: وصروزاتها : 

وبالطيع فقإن مثل هذا المؤدي _ لا بد كان يمر سراحل إعداد وتدريب 
روحي قاسية تكون ضرورية من أجل تجقيق قكرة التواصل الروحي مع 
شحوصه الخفية. يداية من التنقية الداتية, 1و التطهر: وعرورا بالسامل 
والتركيرٌ المفيق. فن آجل تثبيت الذهن والجسد في موصنع عمين يسمح 
يحدوث التناعمات الكوفة: واتنظام الرؤى والإيقاعآت الداخلية,.ختى 
الؤضول إلى حالة التجلي الكلى بقتحسد إلغاء ما هو ذاتي. أو شخصيء ليكون 
انكيان مفتوحا أغام خلول الروع: أو القوتى اللاعرتية المطلوية. 


-المهرج... قماع اتشيطان 


هإن اعظم الفكاهيى كان ذائما هع الشيطان,؛ 4 


جَانَ بول 
المهرج هو ذلك التمط التمثيلى السماحرء الشادر على بسط نفوده وناتيره 
عَلى الجميع ياستخداء السفات ذائها التي ظن القدماء آنها مبرزات يقاته حي 
الدذرك. االأسفل من عالغ الفن: أن بؤاسظة الخشّونة واليداءة والميح! فسن 





خلال:تلك:الوضعية النائسة الثي يظهر قيها الممرج آمامثا كإنسنان صقير 
يحاول نعرض داته عن طريق واحد لا بديل له هو سريف حرينه؛ فإثه يستقير 
لديتا توما عن العطفا والشعقة يكؤنان ‏ في الواقع ‏ هما الطعم الذي بوقم 
نا قى معصيدة الاعجاب بهذا المخلوق العاجز الصفير. غالمهرج يؤكد دوما على 
جمعيين ياررتين بالذات هها هذا (التواضم) الحم و (إنكار الذات) اللذان 
يسيهمان قي بث الشعور بالئموى العقلي, والعضلى أيضاء تدى المتفرج المزهو 
بنتسنة قيصضحك. حتى الثمالة من غباء وضفف هذا المخلوق التافه_ 

والمهرج زهو احد الوجوه الأكثر قدما قي الآذب, وخطايه التهريجى هو 
الحد الأشكال الأكثر قدما للكلام البشري: بسيب وضعه الاجتماعي الخاص 
(امتيازات المهفرج)». هذا الوضع الذي ينمح له بنوع من الحرية المطلقة في 
الكلاجح غبن كل أشتيه. زوفي أ شيء؛ أو بالسحرية من كل شىء: وقد وحجدت 
دلائل كثيرة على أن الشعوب القديعة قد تهكمت ساحرة حتى على أساطيزها 
الديفية التي ككاثت لها المكانة انعليا شَي حياتهم (مثل أسطورة إيِرّيسن 
وأو وريس عند المصسريين... وغيرها). أها الإغريق فقد قلدوا كل شيء , كما 
يعول ياختين ‏ بصورة ساخرة. يما كان يمرق لديقم بالدراما اليجائية 
(الساتوزية) التي كانت تفثل الشاحية المضحكة والساخرة للكلاثينات 
التؤاحجيدية: التي كانت تعرض قبلها - وتبها لميدأ الازدواحية الذي رأيتاء 
كغقتصر أساسي داحل بقية الفكر الأسطوري: فإنا له" تستطيم إلنا التسليم ‏ مع 
ياختين ‏ باستحالة المصل بين هأ هو ديني: وما هو دنيوىي. بين عا هو جاد, 
وها عو غزلي «عقيدٍ كان هذان المنظوران معا للآلهة ؤللعغالم مقدسين: وكانا ‏ 
لو صح القول ‏ معا يشكلان المتظور الرسمي,أ''١)‏ 

ويتعبيرات حدائية قالهرج هو معثل؛ لكن دون إطاز مشرحي. إنه مفكثل 
يسمتتععل الحياة كلها كمتضة, وهو في ذاته دموذج نمطي مصغر للمسرح 
بععناه التركيبي, فهو وحده يمكن أن يكون غرصًا عمسرحيا متتقلا: يعمل 
هوق جسعه سينوجرافيا مسكاملة: يدهاناتة وأصباعه وملابسة القريية 
وحركانه الحرة التلقائية, وهو في الوقث تفسه صورة مسرحية مؤسلبة, 
هجميع حركاته شرطية لا تشير إلا إلى حقل الكوميدي ؤئيس غيره ههو 
الكوميدي معطرة ‏ وقد أصيح التهريج غنا ومدارس محتلفمة: تمل أشهرها 
شي عصصرتا الحديت, وافربها إلى الفن المسسرحي يما له من عمق فكرع 





وذرامي, هو المهرج اللحمي. وهي الصيعة التي مَدَغَهِنا داريو هوا" ؟ وزيك 
المهرجين العظام للكوقيديا ديلارتي: والدي يعرف فنه بكلفاته هر قائلا: إن 
ما بميز المهرج لللحمي غن الممثل العادى هو كمية المشارقات الني يغرقف 
المهرج كيف يعير عنها من خلال جسده, وصوتّه وعنفه الكوميدي. وأهع 
سلاح قي ترسانة المهرج الملحمي هو قدرتة على كاسيس اتصال حميمي ممع 
جمهوره؛ وتلك تتيجة طبيمية لما يجمع بينهما من هع مشترك ‏ قال مهوجونئ 
الحَقَيعَيون مندٍ أريستوقان وحتى مولييركانوا مشفولين غلى الدوام 
تحالات الجوع الأساسية ... نيس فقط الجوع للطعاخ وللجسى: وإنما كذلك 
الجوع للكرامة, وللسلطة: وللعدالة٠‏ !1 

غالتهريج ليس محرد عيث لا طآثل فن وزائه: وإتما هو قلسهة ومعرفة ضي 
أن معا: وهي فلسقة اقرب إلى القلسخضات الوجودية المادية التي تربى في 
الوجود عنيثا بلا أمل: وهى معرفة تهدم بكلمة أو بحركة نرقة أوهام التفسيم 
الاجتماعي. قال مهرج وخده مو صاحب الحى في قلب الأوضاع واللقة وكل 
شيء؛ ولحن نسسع له يدلك تئيجة تهسا فى آنها يفعله ليس سوى تهريج 
ولعب موقت .بيعود بهدة كل شي إلى وصّعه المستقر والأبدي! وييعى أن 
فلسفة المهرج مينية ذوما على الافتراض بأن كل امرئ في الدنيا هو أيضنا 
مثلة مهرج او بهلول. وفي رأي «يان كوت - أن المهمرج يخاؤل باسستمرار ججلنا 

إن هدا التوحد الطفولي: الغايت الذي يجربًا إليه المهرج هو الأساس 
وراء قيولنًا كل ما يقوع به من أشعال حفقاء. جنونية؛ لا معقولة ومن وراء 
إغعجابنا بها لدرجة الهوس. آلا يستطيع هو آن يقعل كل ما نعجز نحن عدى 
فعلة رَعَم أتنا حنتمنى هذا ول تخدر حتي غلى الإقخصاح عنه- وكما يحلل 
ناختين بعمق قإنه «وفي وجه لغات المسسن والكهتّة. ولغة الملوك والسادة. 
والترسان والمواطتين الأغنياء؛ والعلماء والغانوتيين: ولقة جميع أولتك الذيس 
يعسكون السلطة ويحتلون مواضع جيدة قي الوجؤد تقتصنب: معارضة: لغة 
خلى اليال الفرحان الدى يستطية: عندعا يتحتم ذلك» ان يعمد إنحاح اى 





| * | صمثل ومسبرح وعمس زفضات وديكور رادياء رسام وقمارا تخطيطبر وتاعر وسؤلب موسص وواحت يسظم احتسام 


وخ شاط يواست غماا حا حانر! ابل حسم 11186 ,رومن اشهر [عبكع اتتوعمة إلى العريية ميت غبحو ىمسالدفة 


2ت سيرعها عدد مر الحرحبر اهنب #الحباويدك إل ران - لكاس هم 





خطاب مثير للانفعال بكيغية بارودية [من خلال المحاكاة الساخرة]- لكنه 
يعينده من خلال التلفظ به مقزونا بابتسامة ماكرة: ساخرا من الكذب 
ومحولا إياة إلى خدعة مرحة(("'), 

أؤل فآ يلفت النظر في نمط المهرج ذأ هو أزدواجيته, التى تخلق من 
حوله نوها عن الغموص المثير, الذي يكتنف هيثته الأسطوزية. والني يصيع 
قيما بعد سمنا مميرا لجميع المهرجين في العائم :-. ويبدو أن هذا الازذواج 
هد تولد تتيجة ارثباظ تمودج المهرج. أو البهلول. بالعبادات والممارسات 
الوئنية القديمة, والمتعلقة منها بالدات بطقوس الخصوية الزراعية. 
والتزاوج: والتي لم تجد غضاضة في اللجوء إلى أسلوب المسخ. والتشوية, 
في صبئع التّعاثم والتعاويذ المستخدفمة ضصد الشرور: والحي يعتقد 'آنها 
سعحيف. الحاسدين: والطافغين بصمة: غامة . قفي مصر القديمة ‏ فكلا - 
ارتبط الإله »بسى» وزوجته ؛تاروت» بطقوس رعاية الحوامل نانع حهه 
ونمائيلهم القبيحة اللصوزة,.. فالقبح الكوميدى كملا يقل عنه أرسطو هو 
“قبح ليس فيه إيزاء: 

وتبعا لمنطق المشابهة, أو المماثلة .هي الثنائية الزراعية؛ وكما كان من 
الطييعي أن يكون قناع الكافن هو ممثل الأله. وهو الملك نفسة أآحياتا, 
غرفت الأساطير القديمة لدى كثير من الشعوب موتيف الإله الضاحك,. 
حيث كان الخرحك ‏ ولا يزال ‏ مسلاحا في ايدي الجماعة البشرية في 
مواجهة فوى الشر. وعوامل القناع والجدب, وسطوة الموث.. وهو ما لحده 
في ضصحك اللرح الصاحب في صلب عفيدة الاله ألميت؛ الدى ييعت من 
ديد :.: «فيعت الإله هو ععادل ليعث الطبيمة إلى الحياة من جديذ بعد 
نومة الشحاء؛ وإنّ انيعاث الطبيعة. هو تمهيد لأعياد صاخبة هي وقت يتم 
التحرر فية من كل الالتزّاعات: !4 '). 

هتا أيضا يُفْسْع في المجال للمحاكاة الطقسية. ولمحاولة تكرار تمودج 
الفوى الماورائية يصورة هؤلية ‏ كاريكاتورية ‏ تفبيرا عن فرحة الانتصاز على 
مواسم الجفاف. وعودة الربيع (وقد كان الربيع هو موسم المسابقات المسرحية 
عند اليوتان قَيما بعد )؛ ويصيع المرح هو حالة العالم كله... إنها خالة البعت 
والتجدد الذي يشارك فيه الجميغ؛ ولكن ولأن من يقوم بدور المحاكي الآن هو 
مهرج, أو بغلول: قانه لا مجال للتجريب: والصيغ الرمزية المعقدة,,: خاصدة أ: 





نخونات العمتل عبر العصور 


المتال, آو الثمؤوذح, الآن هو الشيطان نقسه. الذى يقوع المهرج بالسحرية غته, 
يمحاقاته محاكاة هزلية تحغل فقه فسخا او أضحوكة؛ باإعتباره فمثّل 
الجفاف, والموت؛ والشر الكوتي. الدي هرم: 

من هنا شإن الجذور الأسطورية ؛اغناغ التهريجي تتصَّممن في ثناياها كثيرا من 
التشقيضات الهزلية الشائعة تقو الكر: بل وكلفوت وللشيظان أيضا ١‏ وهو مل 
يمكن مالاحظته في فصول الأذى اللظيف الثي ثلازم عمل المهرجين, وثلونه 
يبعض الشر غير المؤذي؛ وأيضا في أتماط النخل والغرور والمجرفة والسرقه 
والاحتيبال السار الشائعة في فاموس خميع المهرجين- وطيمًا لنطق الاحتفال كإِن 
هذا ليس قناعنا غرديا يرنديه المهرح وخده. بل هو شاع القسيلة كلها وقد ارئدت 
ألوان الربيع المبهجة:؛ وتقنعت يملامح الحياة لكي تلعبي. مستعيدة شكلا آَخَرَ 
لحقيقتها الأصلية. حميقة البعث والتجدد في أفضل الصور البدائية. فالشكل 
الوأقعي للحياة يعتبر هتاء وفي الوقث تقسه, هو تفسه الشكل المتغيل 
للبعندا*” ' ': وواقعية:الحياة تكون هنا في أبرز صورها حسنية وخصوية ضادية: 
ودالتالي تصيح حياة الحجسد الانسائي ووظائقه (عتل الأكل والشرب والأخراج 
والجلس) هي مادة المهرج ومجال تصنويره ومبالفاته الفاقغة. 

وفي لل هذه الغريدة والانقلات الا حعماليين يكون عن الطبيغي أن 
يتخذ الإله راعي الخصوبة والتحدد [متل الآله مين: وديوؤنسعيوسن, 
وأدوتيس...) فن الاغضباء التتاسلية الذكرية (القالوس) رهزا جماعيا يلهو 
يه الحعقلون: وأن يأكل الجميع ويسكر حتى الثشسالة, لتترسخ يهدا 
الجدور الأسطورية الأولى لأشهر أتماط المهرجين فى العائم 
(ؤبخاصة في حوض البحر المتوسظ] مثل السكير والنتهم والعربيد... 
فليس العيد في التهاية ‏ بتعبيز دوقيتيو - «ستوى (سعؤسيو ‏ دراها) 
غنرامية تحمز الجماعة على الحركة والحياءٌ والتناسل: وتسهل العلاقات 
الإنسانية والجئسية, (1''/: 

وَإِذآ كان قتاع 'الكاهن يعيل حهَّة اللاتحدن والشقافية يسفيا يعو 
الشمولية, والكلية... فَإنه على العكس يكون قناع المهرج فيالا جهة 
الحسية الشديدة؛ بل الحيواتية؛ وغراتبية التشكيل؛ مثل صورة: أو قناع 
الآلة القرم «بس» المصرى وأتياعة من أقزاع الموو١‏ وعثل أفنعة السباتير 
الاإقريعي بالوجه اليشري وديل الحصان وارحل الماعز ..- مَهده الصوره 





2ح ملأت سيق 


الشيطاتية تكون هي المعاسبة لأداء الرقصات والايعاتيات الهؤلية 
الماجنة. هده الصور العرائبية لأقنعة المهرج (الشيظاتية) الساخرة 
تننفي بصووة مباشرة إلى عا يعرق بالطايع المروسعيه الذّى يعمسد 
على نوع من الضصحك الموكب غير العادي: مثلما تعتمد على إمكا 
التركيب اللامنطقيء أو العبثي - يمصطاحات تقدية مفعاصرة - 0 
بين ما لا يمكن اجسماعه وفق المنظوز المثالي.,, نحن بإزاء حجمالية 
التشوة والقبح. فتي تداخل مقصود مع جمالية التواؤم والانسجام ما 
دام العرض هو تصوير جوهر الحياة بحلوها ومزها معا. وكما يقؤل 
فايرخولد فَإن الجروتسك! *) علاوةعاه0 لا يعترف يما هو سافل 
محض.: أو سام محض. إله يخلط عن قصد بين مخحتلف المتناقضشات: 
ليجملها بشّذوده الخاص في وحدة شاذة عنيقة [!' '/, 

وفد لا يكون من المتظقي أن نستخام مثل هذا المصطلح الحديتٌ 
نسييا لتوصيف ظاهرة موغلة قي القذع مثل ما نحن يصدده: غير آنه 
يمكن العول ‏ نجسرف التظر عن الشاريغخ الرسصي للقن والأدب؛ إن 
الحووتسك كفلسقة وتصور وآارضا ؟ أدراق ٠ذغ:‏ صعرجي 
للثقاهة الشعبية في كل زمان ومكان. وهؤ ما يسميه باختين بالجروشنك 
الواقعي, في مقابل مصطلح الجروتسك الرومائسي (في الأدب والفقد 
الربسمي):؛ قالجروتسك الواقعي/انشعيي هذا هو - على العكس من 
الثانى الرومايسي المتشائم: المخيف- يحنوى جنوئا من النوع الاحتمالي 
التهكمي. الساخر من العقل الزسفي؛ وجديته... ولذا فهو «»جروتسك 
مشرق؛ ربيعي؛ صياحي [ متشائل ]وبالأحخرى فهو جروتسكد يعكس شائية 
التحول ذاتها ما بين الظلمة والثور, الليل والتهان الشتاء واتربيع,!أ*''], 
وبكلمة أخرى عهو جزوتسك مسرحي الطابع؛ أكثر من ذاك الرومائسي 
ذي الطايع الرواتي الوقور! وكأنما هنا أمام مرآة التهريج الضاحكة: 
التي نقف آمامها فى مدن الآلعاب لكي ترى صورتنا ممسوحة: مرعية. 
ولكنها حميقية! 


ى؛ خخ اننا 








[*) السيروك اللبونيا كلعة مر أسدا لإبكفاتي 712500 الوه اتتعاق عن كلمة ممت مغان» ١م‏ كهف» ‏ ولايد ترحمت 


المزئية سفيس. السخ 4 : السشيع وعلط بصي اتج وده عن السوم الكوصيدي. العخل فى “لأتب زاغ سيعي والمنين ات قرره 
باالحرقبة, وه من حب السوهير ساية حل حنق فكاهر سربي وغير 
منطتن مزعو اسبو بواعة لل وع سؤلشظز 75*١6‏ 


مالوفه يرمط نس أكث اليهوم إأحنائف ذ4ةا_ سس 





تحولات المفثل غبر العصور 
4 المفارق..- أو القناع الإغريقي 


عندما نضل إلى العهد البطولي الإشريقي, فإلنا تكون بالفمل 'منام الفكزة 
الأصلية للممثل ‏ المفارق التي آنشأتا من أجلها هدأ الكتاب...! فَهمآ ثيسيسر 
اول المعظين ‏ يالمعتى الدرامي الذي با حرفة التمكيل. وهو من خلق الممثل, 
أ المقارق 0117:6م19] آو المجاوب, آي الذي يجيب على الكورين؛ كما هو هَى 
الأضل اليوتائي (؟ '!, ل : 

ولكن الإغريق لم بثركوا لنا بالطيع شَيمًا عن مستزحهم. الذي ملاً سماء 
التاريخ بعظمثه. وفرادته. سوى تلك اللصوص المكوجمة, وكراس ارسطو 
المشار إليه..بحيث يصيع الحديت عن صورة الممثل في المسرح الإعريقي 
القديم نوغا من الرجم بالغيب: تماما مظما هي الحال مع العضور السابقةق. 
جيث لا تجد شيئًا سوئى نصوصن تلك الحكايات والأساطير منزوعة الضلة 
بأصلها الطفوسي: البدائي, آو تصوصن السيناءيوهات اللاهوئية المصرية 
امقلقة أعام التحليل؛ وكأنها طلاسم مخظور الاقتراب متفا؛ أو حتى اتلحديث 
عنها كما زغم هيرودوث مثلا عن نصوص الطعوس الأوزيرية السرية). 
قلا شيه هنا أيضا سنوى اقتراضات غير نهائية: ويعض الصور المرسوهة قوق 
يضع حغزيات. أو أوان خارية. عثر عليها الآثزيون, وتحتفظ يها قاعات 
المتَاحَفٌ الأوروبية. بل وحكاية شائعة عن الممثل بولس الذي أتى برفاد ولده 
الميت لكي يستثير دموعه وأحزاته (ذاكرته الاتفعالية بالمعتى الحديث) في 
أثماء أذاكه تدور إلكترا :.. ولغل اللقز الأكيز هنا فو موضوع الايهام الدي 
أقضنا في الحديك. عنة هي الفصل السابق- إذ كيف يمكن لتاثير الإبهيكء 
الحدؤت.في الوقت الذي تؤكد فيه المراجِم والمضاذر كافة على الطابع 
التغريبي؛ اللؤسلّبء للعرض المسرحي اليوناتي انقديم؟ 

يعول بارت «إن المسمرح العديم المتحدر من طلقوس عيادة ديونيسيوس كان 
يشكل تجرية جماعية شاملة ثتداخل فيها حالات وسيطة ومتناقضة غايتها 
طرد العوى الشريرة الستحوذة, أو نمصطلح أقل دقة ولكن أكثر عصوية, 
تغريبهاء !"'' )+ ومن ناحية أخرى قإن النزعة الاحيائية أو الاستسلام إلى 
الميتاقيزيقا ليسا كما يرى كاسير ‏ «سوى محاونتين محتلفتين للإحاطة 
بحشِيقة الموت؛ أي تفسيرة فى صورة عقلبة نمهوعة:!١!'!.‏ 





الآنا- الآخر 


فقد ظل الموث هو الموضوع. أو البطل/الشد :43010601015 للتراجيديا 
على الدوام, فتحن عندما نيعتٌ على اللسرح شخصية من الماضي نيدو 
وكأننا بصدد عمازسة حية للحقيقة النمسية القاثلة بإمكانية مواجهة انعواتق 
والمضائب الواقمية عن طريق إلفاء وجودها في العقل: أني بواسطة الخيال. 
ومن ثم يكون الكماس قائما هنا بين حالة التقمعن التعتيلي لشخصيات 
تاريخية وحِبدبتِ بالقغل, آو أحخرى خيالية لم يكن لها وجود على الأطاذق, 
وبين أحؤال اليسث أو استدعاء آرواح السلفا من تركوا العالم الماذي راحلين 
إلى ما وراء الطبيعة الجية؛ وهو بالضشبط ما تجسده حادثة الممثل بولس عم 
رماد ولدهاآا 


دوعن جيم ١‏ اكوك 'لثى مثلب أدوارهاً افر حيدن الأإغريقية نم كن 


قل شخوضنا خيالية: من ينأت أفكار المؤتفض. يل كانت شخوصا حقيقية ذات 
مرجعية نار إسقية عمر كك ب وه المرجعية عي عتلاحم هوميروس. 
أو هرجيل. فتلك الملاحم لم تكن تخطق كثيرا عن كتب التاريغ والسير, أ 
الدراجه: بلغة عصرنا,. - وفي هذا ما يقسر حفيقة المتصر الممير النصرخ 
الإغريصي. واندي يهيه غمقه وضراحته الفريدين - كما يقول فرجسون 17121 
عتصمر التوقع الشعائري *وتالقاتمميع لقبوم الذي يمسركهه الفئان فى جمهون 
تلك الأزعمة, والدي كان عليه ؛لتمرق: على أنظاله عن خلف تلك الأقئعة 
الحامدة: وقوق الآحزية العالية الفزيبة؛ وغيرها من اللوازم الطمرورية لتحقيق 
أفضل رؤّية ممكنة لهذا الجمهور الضَعم: المحتسد في عدرجات المسرح 
اليوناني: في كامل : زينته. وعدية وغحاذة. احتفالا يالعيد: وكأتهم جمهور 
مفعاصر حصر لمشاهدة وتشجيع مبارأة كبرى من مياريات كرة القدم. 
وبالقفل» فلم تكن تلك العروض سورى مبازيات حامية في الأداء بين 
الشعراء/ الممثلين المحترفين: في خلق صور غير متوقعة لشخوص معروفة 
تقرييا. يساعدهم قي ذلك كورس هن الممثلين الهواة: أتباع الإله الصاخي. 
المرج, المختارين لآداء واحبٍ ديني وقومي هي آن. ٠٠‏ وقد يصبح من المعيول في 
طخل هذه الشر يات الملحمية التي كانت تحيط نالعرض المسبرحي الإغريقي أن 
يكون للآداء التمشيلي حلابع تغريبي مدهش على الدوام: وخاصة بين جمهور 
يحقظل عن ظهر قلب. الحكاية الآصلية. ويعرف آيطالها عن قرب ونعلا 
نلاحظ في هذا مقارفة ظاهرية من نوع خاصن ها ين مفاهيم من ثوم الأيهام 





تخولات الففثل عبر العصور 


والتحلهيير وهدا الطابع التقريبي المسلب للمعثل الإغريقي: غير آن هده 
المفاركة متَشوّها الحقيقي هو الاسنخدام الأيديوتوجي الحديث آصطلح 
التغريب. الذي صكه يرخت يديلا لمضطلحع الإدحاش... بيئما يكون لهذا 
الصطلح معثى مختلف تماما عندما يدور الحديث حول تقئيات التهيير في 
السرح الشرقي . مثلا ب أو في مسرحج العضؤر الوسطى الأآوزوبية, ختى شي 
الأشكال السرحية الشرق اؤسطية التي تمحسد على فكرة اللعب على 
المكشوفء وترتكز بصقة خاصة على تقنيات الجكي والفناء, 

من هنا قد يصح الافتراضن الليتشوني يأآن التراحجيديا هي الجوقه 
الإشريقية. كورس ديوتيسوس. وهو المتصر الذي يمير اللسرح الأغريقي من 
يت كوبه يل الصلة المحسوسة الوحيدة بين الفرص المسبرحي وأليئيه 
الأسطورية. والدينية . فَمّد كان عمل الحوقة يمثزلة الرحم الحاضين للحوار 
الدرامي (الأيولوتي)) على اعتياء أن هذه الجوقة هي . في التعليل التهائي ‏ 
ضؤت الحكمة, أو الوعي بمضطلحاتنا, ولكنه وعي «نوعيء» تخبويء وقي الوقت 
نفسهة جماعيرىء قتلك النحبة الفريدة من نوعها في التارية: كانت عي مجموع 
المواطتين الإغريق. فالمسوح الإعريقي - الذي قو في نقسة تساؤل ‏ حدد لتفنة 
مكانا بين تساؤئين اثثين: الأول ديني؛ وهو الميثولوجيا؛ والآحَو غلماتي: وهو 
الفلسفة؛ ومن تم كانت الجوقة هي أداة التساؤل الرتيسية في ذلك 
المسرا"''). وقد كان هذا يالعل هو الأساسن الذي تشات عليه التزاجيديا 
اليونائية كطريقة للمشاركة السياسية. آو للتعبير الجماعي الحن. من زاوية مأ 
يمكن النظر إلى معظم التراجيديات الكبرى ([غي ظل هذا الدوز الللموس 
للجوقة كشكل من اشكال المحلفيت, أو آغراد الادعاء العام) كمحاكفات جماعية 
كبرى لأبطالها بحكم كونها اغمالا تغدمية تشهد غلى تحول المجتمع من المرخلة 
الأمومية إلى المصر الأبوني. إذ كانت سقطات الآبظال بالدرجة الأولى ذنويا 
مقترفة في حق الجماغة. اي تجاوزا سياسيا!*''١١-:-‏ وفي قلب حلقات القناء 
والرقص الديثرامبية [حلمات المديح الدينى) الثي يَعيمَها أقراد الجوقة مدون 
مواجهة الجمهور؛ _ ياعتبارهم هع المراة التي تنفكس على صفحتها صوزة ذلك 
الجمهور ‏ ولد المعثل الأول: عالثاني... في حضانة الجوقة التي كان من بين 
وظاتفها آيضا:: فراعاة مراحل الأداء, وتمتيل مماناة الشخصيات, والقيام يدور 


سلاحقة الإيقاع التراجيدى وإدراكها”*'!, 





الأنا ‏ الاجر 


وإذا تذكرنا الإيحاءات. التي طرخها علينا مصطلع «الكوزيا؛ الذي اقترخة 
يارت::: قإنها تؤكد صيغة الممثل الشامل: الراقص والمقني والمعثل ضغا 
باعتيارها الصورزة الافغراضية المثلى لما كان علية الممتل الإغريقي: وش 
الصيغة التي وجدت من قيل تي قلب الطقوس الجماعية اليدأتية, التي كانث 
توحد بين الغناء والرقض والتشخيص بصورة تركيبية داخلها. ولعل هذا ما 
يؤكد , ولا ينفيء الطابع التطهيري؛ الديني, للمسرح الأمريقي... إد لآ يمكن 
فطلعَا الفظر إلى هذا المنرح بمعزل عن العالم الآسطوري ‏ كنسق عفرفي - 
ولا عن العتاصم الدينية الطقوسسية: على الرعم مما هو واضح من غلبة 
المواضيع الفنية والجمالية المطردة في ذلك العصر. ومن السياق السياسى 
الساحن اندي كال يمور به مجنمع المديبة الأنيبية الجياس..: وآيصا على 
الرغم هها يقرره بفض المؤّرحين هن ان العتصر الديني كان له القلبة في 
صفاعة الحو الاحتفالي المام: الى تجري فيه العروض:؛ وأنه كأنَ يتوارى 
تمافا لمحرد بد-ء العمل الفث (11"5, 

وحكن لوكان هذا سبصيسك طإن :ها كان يمع أَطَرَاف المَرّضنَ السرحي 
الإغريفي هو تلك المشاركة: ذات الجدور الدينية, التي كاتت مهمتها فرط 
محر العرض على المشاهد ... حيث يتيدى المعل المسرحي بوصفه فعل 
تححسير؛ أو تحبين. يرتيط يحدث. آو شخص ععين يصيح من الممكن 
استعادتت أو بعثه. هثا والآن يوساظة التمثيل, 

وعلى أي حال: فإتة إذا كان من الممكن لنقّاد المسرح اليحث والدرس حول 
نضوصن الشغعر المسرعحي الإغريفي, هإبه يصيح من الصهب على مدرسىي 
التمثيلء ومخرجي المسرح:؛ وضع تصورات نهائية حول طبيعة الأداء المقرر 
لتلك التصوص؛ وأصعب ما يمكن تصوره هو بالطبع طريقة الحركة: 
والرقصن, فهل كابت الكوريا التي تحدت عثها يارت رقضاً حقيقيا. آم أنها 
كانت حتركات إيقشاعية بسيطة... فشكل ما تعرقه أنهم «كانوا يميزوٌن بين 
الخطوة وانتشكيل. وأن التشكيل كان اقرب للايماء... إيماء اليدير 
والأصايع...,!'''):؛ خاصبة مع وحتود مقل .تلك الأقثمة والملابسن واللوازم 
التسرحية الميالغ فيها... لكن الشيء المؤكد هو أن الفن الإغريقي كان يقوم 
يضغة أساسية على الوضوح التام, هحتى المشاعر البطولية التي تبدو هوجاء 
مستعرة بالقسية لشخوص التراجيديات: لا يمكن النظر إليها من جية 





تحولات الممثل عبر العصور 


السنيكولوجيا المعاصرة: يقدر ها يمكن رلايتها من وجية نظر اجتماعية ترى 
فيهاء تعبيرات صريحة. وواضحة عن مواقف حجمعية, عمبعة تخص الجفاعة 
ككل: وليس البطل القرد وحده, 

على هذا الأسناسن شقط؛ يصيعح من الممكن التتاول من جهة اللجانب 
الضوتي/ الغناني في الأداء, سواء يبخث هَهوَازِينَ. وإيقاعات الشعر الإغريقي. 
أو بالاسترشاذ بعا كان لدى الاأغريق: نمن قيهم آرسطو نفسة. من ملاحظات 
قيمة حول فَن الخطابة زوهي شن سياسبى بالدورجة الأؤلى). فالكلاع يلعب 
دوزاً جوهريا هي ذلك امسرح وييدو أن الأداء الضصوتي كان هو موضوع 
الاعتمام الأساسي بالنسبة للممثلين؛ في حين كان على الجوقة أن تقوم بدور 
التشحيلن أنحركى النعبيرى للاحذات خلدههم , فيورك سيسشرون في مؤلعه حول 
«انخطاية: ملاحظة مهفهة حول تدريي. الممثل الإغريقي في تلك الأيام: ٠كان‏ 
المعثلون الأغريق يتدربون 0 الالقاء. طوال سنوات غدة. وهم جائسون كان 
ل ب 0 بل آن يظهروا أمام الجمهور: أن يطلقوا أصصبواتهم إلى 

على وهم مصعلجهون: ثم تسوت ويخخصونها من أرفع الأصوات: إلى 

أغلظها. ويستجمعونها. وكأنهم يبلفونها/ !*''/, 


؟ - الشتاع الضامت/الميمى 


على الرغم من القيمة المظلقة التي خلمتها البشرية على الكلمة بوصغها 
فييعة علوية تجسد قعل الخلق الأصلي ذاته زهي البدء كانت الكلمة)؛ فإتها 
لم تكن اللعة؛ أو أداة الاتصال. الوحيدة ب الإتسان والآخر مند بداية 
الحياة البشرية: ولا حتى يغد استهزار اللقات اليشرية المتطوفة, ومن ثم 
المكتوية: كآنساق تواصلية معتمد: بين الجماعات, قمتت اليدء تعلم الإنسان 
كيم يستحدع وحهة وأطرافة كوساتط تعبيرية متسيزة: وتطور هذا 
الإستخدام حتى تزسحت لدى كل جماعة يشرية آيجدية إشازية/ حركية 
معيتة يفهعها الجميع تلقاثيا: وتتوارثها الأجيال؛ وتضيف إليها, أو تحدف 
منها؛ بقدر حاحتها؛ وهكذا صار للحركة مكاتتها ودورها فَي حياه الاتمان 
واستمراره يصقّة عامة:, وطاقته الحيوية يصفة حاصة:. حيث يمكن 
اغتبارها الشكل المعيى غن الحياة والفعل, وكما يقولى قلاآسهة الإغعريق 





١‏ مالسا وماحر 


أنه وجود إلا للحركة: أماما عدا ذلك فهو عرص زائل: :: هفالحركة هي 
التعبير المباشر عن التغير. ميداً الوجود: وبالثائي عن قاتون الصراع: أو 
الصيرور؟: الحاكم للحياة النشرية وللكون 

والصحيع إذن أن نضع الحركة. وليس السمت, في مقايل الكلمة. ولكن يبدو 
ان الترراث النقذي التقليدي الذي يعلي من شآن الكلمة ‏ بصؤزة مثالية مطلقة - 
في مقابل الحركة قد عمل على تاكيد استخدام منصطلم المثل الصامت [على ما 
فيه من مفارقة ظاهرة) للتغرقة بين الممثل المتوسل باللغة المتطوقة. بالكلام: وبين 
الممثل, الذي لا يستخده الكلمات؛ يل يستعين بالحركة والآيماءة في محاكاتة 
وتغييتره, وإن كان ليس ختاك من ممثل صامت لو تصورتا أنْ الصوت في النهاية 
هو ناح الحركة؛ حركة آلة النظو, [الآوتار الصوتمة: الشكت, انشقاء...] طا, أن 
قناع الحركه هذا إسواء كان شو قناع المشثل الميفي. أو الإيمائي... أو ممتل 
الباتتوهيم) ليعد الصورة الأكش, قدما من يين صوز التمتيل حمِيها؛ على اعتبار أن 
الحركة سابقة الوجود على اللفة المنطوقة. 

والآيغاءة هن واحدة هن اللازّمات (الحركية) التى يصندرها الإشبان بصفة 


ً9ًٍّغظغآ-مص 


فواصل أو مليعات أو حدّوء ابن حدريكة أو الك يعتتصر ريا اللدريع أميانا 
مَل قولنا أوما براسه موافقا - بدلا من أن يقول كلمة نعم وسكذا ١]:-:‏ كه 
إذن واحدة سن الصيع التعبيرية المستهرة والمميزة نكل إنسان: وأعيانا ها تكون 
هميرّة لأغة كاملة متل كتير من حركات الأيدي وائرأس المصارف عليها وعلى 
معتاها يبن شعب معين, فقد يتعكس ععتى الإيماءة كلية عي مكان آخر ويبن 
شعب آخر يعطيها معنى مختلفأ آم نقيضاً لمعناها ‏ 

والإيماءة. عإنااكه3) هي محال الغرض القني هى حركة تضدرها أطراف 
الممثل أه المؤدي (الراس. اليدات: الأصايع)... أو من أي عَصو فى حجسده. 
كوسيلة معبرة ذات دلالة -1'١1(‏ وهذا أمر طبيعيء فكل,من. وماء ثواة في 
الحيأة الواقعية غاذيا: أو محانيا نلا آي معان أن ذللالات١‏ يصيبح ءشيتا آخر 
مشحوناً با لعنى غتد وضعة في دائرة الشركيجَ والاهتمام. قَالممثل 
حبن يعنلي متصة المسزح فإنه يدعونا على القوو للتفكيز فيه بشكل 
مختلف عما تعودنا عليه, فهو قد تخول عن صورته الوافعية . الحقيقية 
وأصيح ممثلا أو رمزًا لشخص آخَر. يجسده هو. ضورته المجازية بالحركة 
والإشارة والإيماءة, 





تحولات الممثل عير العصور 


وقيما يتهلق بالإيماءة في ذاتها - وبالدات إبماءات الوجه ‏ ؤعبل أن تراها 
كحلة هن كل.. هبو التغبير الحركي لكامل الجسد . فهتاك مصطلح معين هو 
ميقيك 51501 عن اليوئانمة ١11805‏ لوصف هن استكجذاء الآيماءة كمتصر 
من عناضر فن المفثل ‏ في جاليه الحركي _ ويعتي بالميميك: الحركة التعييرية 
لمشلات الوجة والمعتبرة واحدة من أشكال الكشف عن هذه أو تللف من 
المشاعر الإنسانية:, ويتركر فن اليميك: ‏ في المسرح الغربي ‏ في تعيير 
العينين؛ والتي تكشف عن ذات الملامح النفسية للشخصية .,. بينما تكون اليد, 
والأظطراف: هي آدأة التركيرّ في كثير عن المسارح الشرقية- 

أعا الميم 511712 وهو من اليونائية 01/110105 يمعتى المحاكاة, أو التعليد: فهى 
حسمية نتوع خاص من المروض المسيرسية التنيبة. يِل إنها لتحب عن !شفع 
الأشكال المسرحية على الأطلاق. وقد أطلقت هذه التسمية على نوع معيت عن 
الدراما الشغبية في اليؤنان القديمة- وهو حمارةٍ عن مشهد فصير دى 
مصمعون واقعي, هحاثي؛ ظهر مرتجلا في اليداية ‏ يحكع شهبيته ‏ حتى 
أعغطاه الشعراء شكلة اللاتيني (وكان سوفرون السيراكوزي ‏ العرن الحخاصن, 
قدع ‏ هو أول عي كتب مسرحية ميمية], 

ومن ثم كانت هذه السمية تخص جماعات الممظين (المقلدين) ولاعبي 
الأكروبات المتجولين: والتذين بدأوا حياتهيم كمقلدين لأصوات وحركات الغير. 
ولكن يصوزة تهكمية القرطن متها التعريض بيؤلاء.وف جوهم,؛ عمد كان هذا 
القتصضر الهجاتيى اللاذع هو إحدى مفردات الاحتقالات والكرنقالات 
الشعيية: ويحدشًا هشيرودوت عن عروض مشابهة شاهدها في فصر 
القديفة, وذلك في اختغال خاص بالآلهة في مديتة (يوباسطيس)!*)؛ حيث 
كانت النسوة يِتَحَدن الموارب عبر النيل, وهن يفتين ويرقصين: وكلما صادغن 
قرية. انحرفن تجاهها, ورحن يبادتن سكانها المنشدين على الشاطىيٌ 
الشتاتم: والهحاء: عن طريق الإشارات الميمية؛ والحركات القاضحة 
والأغاتي التي كانت تعزفها جوقّة من الرجال يجلسون فغهن بالشوارب )١""/‏ 
إلا أن «المهم؛ في اليوئان قد آصيح بالتدريج محترقا لا يودية إلا فنادون 
عمحتزفون. فلم يكن الإغريقي ممثلا محترها بالمعنى الحالي بل كان 
المحترقون هم الممثلين الصامتين, 


؛ * | حاتايه حعمحلة وتمو حم مجاقظة الحرممة 





انانا اتاكر 


ومن اليونان أنحشر ٠‏ الميم: بصورة واسعة في حوض البحر المتؤسط, 
وبالدات في إيطاليا؛ وفي الوقت تفسه لم يكتب الديوع والاستمرزاز للمسرح 
الدرامي الإغريقي ‏ وبخاصة التراجيديا التي ظلت يونائية ضرفا - هي تلك 
المتطقة؛ ففي مصر ‏ وبالتحديد في, الاسكندرية ‏ التي كانت قد شهدت 
بهاية التراجيديا الإعريقية [الراقية) ير امرض الرقص الإيماتي! أو 
الرقص المصحوب بحركات التقليد: والمايم ''١‏ '!:.. ومن الطبيعي أن هذا 
الازدهار لم يكن لزحدت لولا وجوذ أرضية استقيال جماهيرية واسعة 
وفقوية,.. ققد كان الميم هو النوع الملسرحي لفل في الفصر الروماتي 
الإمبراطوري؛ وكذا في العصوز البيزتطية وحتى حظو ديتيا يقزار عن سجمع 
(تؤروال) في عام ,5١‏ بوصفه نوعا من الةو ةذاارفرؤة الحرية وعوجعلن 
ممثلوه معاملة الخاطئين والزتادقة ["'). 

وقد يبدو هدا المئع طبيعيا إذا ما رقنا ان.الميم كان يقدم غلى منصات 
مسمرحية فعيرة [وهي عيازة عن مصطبة خشبية ذات ستارة تنصب خلف 
اللاعيين). ليجسد حياة عديد وفقراء اكدن والقترتى, إذ كاتث شخوضة غالنا 
هن ااعبيد؛ [ؤ القوادينء ودوي الأصسول. والحرف الوسيعة:؛ وكاتت عيروضه 
الفميرة تقيم شى الشوارع والساحات, ومن دون أفتعق أو أي مهيفات 
مسرحية: كما كائث التساء تشترك في تقديمها في اليداية مشاركة مع 
السهلوانات ولاعين السحي . والحيل وايضا الحيوانات المدرية. ولم يكن هعاك 
مانع لدى مؤلاء من تقديم تشخيصات عيميّة (صامتة) ليفض الشخوص, 
والرموز الميتولوجية:. والألهية: والأيطال العظاء. ولكن في صورة تهكمية 
بالظبع؛ وَعَعَا لتعاليد التهريج الاختفالية الساتدة شي تلك الأزمنة. 

وي العضور الوسطى عاد الميم ليحتل فكائه نين الغروض المسرحية 
الاحتفالية وذلك مع عزوض القرق المتجوئة الأرتجالية, أيشهد قمة ازدهاره 
مع عمروض الكوهميديا ديللارتى الإيطالية قي القرن الحامس عشّز. أما 
الميع الحديث طيرجع تاريحه [المرجح) إلى حادثة أو ظرف تاريخي يتمثل 
هي احتكاز فرقة الكوميدي فرانسيز التمثيل في قزنسا ‏ والمسارخ 
المرخصة في إنجلترا - وهو عنا حمل الممثلين خارج تلك الفقرقة على التحايل 
على هذا الاحتكار عن طريق أداء تمثيليات بلا كلمات تصاحيها اتحان 

للتصيدين والشرح غببينة" 





بعوب ب ايعسشين, حير اإذسنسميار 


ويبِدة أن الآضل القديم اليوتابي لمصطلح لميم هه المنيب وراء الفكرة 
المفلوطة:؛ الشائغة, عنه باعتباره فن التقليد أو المحاكاة: وهي المكزة التى 
قكرها [أنجا انترز] بقوئها؛ إنه لا يوجد تشابه بين الاين (المحاكاة والميم)) 
أكثر هن التشاية بين التصوير الفوتوغراهي والرسم,.. وهي ترى ‏ في موضع 
آخز_أن الميم هو أحسن تهيير عن تلك الصور التى هيز حركة جسم الاتسان 
وتعبيزه في حالات صضنحوه وأحلامه:؛ وتلك الظلال من الأحاسيس: من 
السلوك؛ والتكلفا ومن التزاجي... قاميم هو توع من البلورة المجردة لمظاهر 
وتحولات الحياة التي لا تستطيع الكلمات. مهما تكن كاشفة ومعبرة ‏ إلا آن 
تدهأ فون أن تححدها فميق ”31 
وكما لاحظنا قب نشأة هذا الم ما قد ندعم إل مثل هذا الخلط. الذي 
لا يهدق إلا إلى التقليل من آهميته:؛ غند وضعه مقابل هن التمثيل الدرامي 
الساتد . بينما يتتاسى من يقعل هذا أن الميم.هو الآصلء والمصدر, الْدي مارّال 
يستمد مثه المعثل طاقته الحركية التعسيرية: وإلا لأصيح مجرد آلة صوتية 
تتتج الآصوات الرنانة الجوفا: الميكة والتي لابد لهنا مَنَ التعيير الحركي 
والأيماة في لتيب فيها الحياة. وإن كان الميم غد ظهر محاكيا في اليداية. إلا أنه 
تخلى بالتدريج عن اتغلاقيته هذه وقليديته. أو واقعيته؛ ليعتح مجالاً 
تلتحريد, والاشتاحية. والتجريب أماخ عمثلي #الميم», قأصيح للثتان الحق عى 
احتيار إحدى الوسيلتين اللتبن تتطانقان مع الميادي الفتية الواقعية والتجزيد 
معأ فهو إما أن يتضمن في طياته شخصية تحاكي شحخصية أو يستخدم 
التجسم في تجسيد صورة لاشيء الذي يريد ان ييز إليةا!4 1 
وشكنا. فْإن سعي الميم ‏ في تطورهء - للاستقلال هن الواقع 
والمحاكاة ‏ التقليد: والاتتحاه تاحية الرهزء وغائم الخيال الْكَاكْنْ مآ بين الصحو 
والمئاخ.. أو بي الوعي واللأوعي: هو نفسه ما يمتحة.تميزه الخاص اليوم ‏ من 
وجهة نظر ععاصرة ‏ أمام نوع آخر كثيرا ها يخلطونه به إحلالا واستبدالا: وهو 
البانتومفيم 8801011 وهو مصطلح يبشيذ إلى العرض الملسرحي الصامش 
الدى يؤديه معثل واحد او أكثر. آو إلى بعض المواقف المحددة دالخل السرخيات 
ديش وهكذا يتم - مثلا ‏ تعريت اليائتوغديم دون أى إشارء لنقاظ الشيه 
والاختلاف بينه ودين الميم::: ولغله لم يكن هتاك فارق بين المضطاجين فى 
التق القديم. وكما يرى ب نافتي عإن المفاضلة والاختلاق ما بين مصطلحي 





الميم والبانتوميم لم تظهر إلا حديثا, وغالبا ما تتم هذه المفاضلة بالرجوع إلى 
الأصل الذي نثات عنة كل تسعية, وإلى عا اكتسمته من ميزات خلال عملية 
تطورها التاريخي. فالبانتوميم الذي يرجح ظهوره كنوع من الباروديا أه المحاكاة 
التهكمية ضد المسرح الكلاسيكي الجديد: يصيح ‏ في تطوره ‏ الصيقة الأقرب 
إلى معنى المحاكأةء التقليد بيئما يعد الميم موغلا في سماء الرمز والتجردد 
ليصل عبر إبداعات أبرز ممثليه المعاصزين (دلاكروا, مازسو. جان لوي: باروا ) 
إلى أن يصيع ‏ على حد وصف (بافي) له ميمية خالصة ‏ تغتمد على الإيماء 
الدي لا يلد وضعا معينا. ومن ثم شذهى لأ تهدف إلى إحدات أثر التعرقف 
الكشمي أ أن نيصح رخرفة مجردة لآ اكثرا"" .)١‏ 

وفى كل الأحوال فإن التمثيل الامات , سنع, دوعا ال . مرونة مثالية:وجسد 
يتتامست.مع الأوضاع الكلاسيكية: جسد أقوب إلى فن الشحت فته إلى 
التصوير. أغا البانتتوميم فيظل يسهى إلى محاكاة الأتفاط والوضعيات 
الاجتماعية:؛ أو إلى محاكاة التاريخ المنطوق او اللكتوب محاكاة هزلية ساحرة, 
بقصضصد تفكيكة, وإعادة تشكيلة نصورة تكثشف عن زيقه وها كية من أكاذيب 
وضلالات: وبالتانى فإننا توافق هتا مع يافي على تجديد مكمن الثعارضن بيده 
الميم والبانتوميع: شي الأسلوب +01ا5: أو الظران؛ واليتاء. فا ميم يغيل جهة 
الشعر ليصقع أدواته التعييرية أنتي يوقرها له الوسيط الإبداعني. لقة 
الإيماءات. والشي يسعطيع كل متفرج أن يؤولها من وجهة تظزه. يسيب من 
كونها دالات اختمالية ‏ مقتوحة تحمل أكثر من وجه للتأزيل, وليست تصنا 
حرفيا متقولا عن الواقع؛ مطابق الدلالة. مفلقا ‏ 

ويضع فمثل الباشتوميم +1«لدرمامةة لتفسة تسلسلا نصيا إيماتيا وحركيا 
مغينا, فهو يعتى ‏ فِي الواقع ‏ يعرض التاريخ آو القصة كما أوصّعنا؛ بيتما 
يعتى الميم يمرن تلك الصؤز. والكيالات التي تتراءى للقنان كتوع من الإلهاة 
الخلاق الذي يوحى إليه. وآخيرا إن الميم قد لا يكون إلا غردياء أو قلنقل إتة 
لا يبلع ذروة إعكاناته إلا في حالات التعبير الفردي. بينما قد بحقق البانتوميم 
ذاتة من خلال الآداء الماع يأو القردي:.- هذا ونتيجة لما لأحظتاه من ميل 
الميم جهة الرقص (أو جهة شاعرية الحركة) فغالبا ما يوظف في السالية 
الكلاسبكي كإيماءة أو وضع تقليدي. تجريدي ‏ بلاغي..: وشي هذه انحالة 
قانة يؤدى مع الموسيقي المصاحية وغالباء مما يختلط بالرقص: 





أقنعة الكوميديدا المرتحلة ‏ عقارنت الحركة[ 


«لقد كانوا احمِيعا مَمَلِوَهُمْ اتحقد كما بملقهم النكاء وملائحة نادرة..» ولق 
كانوا جميعا معمشى صافتت: وبهلوابات, وراقضين. وموسيقين: وممتي هلاه 
في وقت واحد.. +كانيا انها شهراه, وسولون تاليف قطعهم بأنفهم . وكانوا 
يمتصرون حيالهم | عتسار! فل ابتكرها؛ ويرمجلونها من شورهم يعجر محىء 
أدعارفم, فَإدا بالالهام يثتول عليهم, واتجائلة تاأختهس .+ 
قيليب مونبه 

على الوَعَغ مت تؤآظطز ععدد ١‏ باس يه من الدراسات والأبحاث حول هذه 
الظاهرة الغريبة في تاريخ المسرح القريي؛ ظاهرة ١الكوفيديا‏ ديللارتي» 
غامة ||8؛ 231418 الحى .لهرت في إيطاليا حوالى متتصف القَرنٌ 
الشادس عشر: كنبتة شيطائية. عفاجئة. لا يستطيع أحد أن يؤكد ازتياطها 
سواء يالفارصات الرومائية القديمة:ء أو بالميم القديم أيضا ,. والتي لا تريد 
عمليا غن كولها ٠«رصيقا‏ وعمظين وقعلاء!"' ''؛ ومن ثم فنإئها ستظل لغرا 
عصيا على التحليل شيحة طبيعتها الارتجالية بالدات؛ قلا شورع لدى الباحثين 
مسوى ذكردات غائمة: ومن تم سيظل هذا الفن ٠:‏ خارج عتناول أي إنسان: يعد 
ان انقطت زمانهر شآنه نان المناخات الثاريعية 1 





وقد عرق المسرح الأوروبي الكوميديا ديللارتي كواحدة من أزهى عصور 
ازدهاره القائمة بصوزة كاملة غلنى الارتجال كأسلوب, وألتي تمثل المنبع الذي 
استئلهم عته العدرد من رخال المسرخ الكيار إبداعاتهم مثل موليير وغوئدوين 
وغيرهما. وعندما عاد التصن الدزاعي املكتوبي.ليسمؤوذ ساحة الإيداع الدرافي, 
تراجعت قيمة الارتجال؛ حتى آعاد رحال المسرح الحديث اكتشاقها: وعلى 
رأسهم يآتي ستاس الافسكي: ومايرخولد قي روسياء والكاتب الإيطالي 
المعروف بيرانديللى ونذكز هنا مسزحيته الشهيرة االليلة نرتجل» كها تذكر 
مسرحية موليير ١ارتجالية‏ فرساي:, وجيردو «سرتحلة باريس١‏ ويونسكو 
«مرتجلة 1 ماء..لإلخ: 

وشن الطييمي أن المثل عَنَا يُمْطلف ‏ يفشل الارتعال ؛ خرية غير مَكَبَونة: 
بفثمدها زميله المقيد بلمطية تمليدية؛ وهي حرية عَدٍ لا تعتي فى الأساس خرية 
التصرف بالكلمة. أو الخروج عن النص اقلم يكن لدى مملي الكوعيديا ذللارتي 





- 


سوى سيثاريوهات مقتوحة) يعدر ما تعني حرية إغناء الشخصية بالتفاصيل 
والأفعال المقحية, بعرص ملء اللحكلة الدرامية بما هو ابعد من عجرد الآنفاظ: 
بهذا ها يحدت بالطيع في الحالات المتلى؛ حيت بكون الارتحال هو ممارسة 
حرية مبدغة؛ متاحة لجميع الممتلج على الخشية بالقدر نفسه. 

وحن عشدما سمع كلمة وأرتجال» اليوخ. فإن أول ما يتيادو إلى الدهن هو ذلك 
امضطاخ الي استطاع النقد الغتي ‏ الضحاهي, الانطباعي: ترسيحه فني حياتنا 
القنية: مصتطلح «الخروج عن النض؛ كواخد من عيوب المسرخ الهزلي؛ التجاري, 
وهىي عشكلة تتعلق بالأداء التمثيلي بالدرحة الأولى, حيت تبررّ هنا تقنية حرقية 
يستخدهها ممثلو هذا النوع بالذات: تمنية والإعية ,: الذى يتحول ليصيح هو الهدف 
النهات.. لعفا المعتآ | قل امسر التحاء؟ ٠,‏ 1 بصبح هه الححة دالمبم ١‏ للجبوح عه 
التصص,؛ كي الوقت نمسة الدى يبقنى فيه هو الوسيلة المغررة للخروج عن النصن 
المكتوب. وإنتباء تص الفرضن اليوعي التفير وققا لمزاجية المسثلين: والجمهور أيضا! 

والحفيقة آن هذا الريط؛ الذي يسعى النقب الأكاديمي_ عادة ‏ إلى تفيه عن المتهوع 
الغلمي 'الارتجال؛ هو أمر حائر من حيث المبداً !وهل يكون الارتجال في خوشرة: كنمنية 
تعثيلية عريفة القدم. مرقطة قم, الأصل يظهور تمط المهرج الساحر. سبوى روج عر' 
النص الرسمي المقررة ير آنه بدو أن الظلان السلبية التي أخثت في الأحاطة بهذا 
المعتى الشائع للارتجال ليست, في التحليل النهناتى: سوى نتيجة للتغير الطبيعي ني 
فيزان القيم الاجتماعية التي لم تكن: قي الماضي؛ تعتبو المجون والقحتن المسرحي 
اللفظي والخركي. غيبا يحط من قيمة عمل الممتل! 

على أن ارتباط المسرح الهزلي؛ والكوميديا عموما: بالارتجال كميداً وكتقنية عد 
غعلذ على ترسيخ المردود السلبي للارتجال: وخاصة لدى تقاذ ومنظري المسرح 
الجاذ وإن كان هذا الارتياط هو اتعكاسا تازيخيا لارتياط الكوعيدي بالجمهور 
العام . فالارتجال: أو محتواه: يشغ من الطلب _ كما يقل خاك عيميه ‏ ولسن فقحل 
عق حاجة الممثل العارص: إلى حرية التعبير؛ وفئ ثم فإن الحاجة إلى الارتجال 
تصنبح آساسية عتدما يكون هدف الغتان الوحيد هو التلاؤم مع الواقع, والبحثك 
عن جمهور. وبالتالبي عن حاجتة إلى استثارة اشتماع غذا الجمهور ويأي تمن! 

والارتجال ليس هجرد القدرة على الرد القوريء التلقاثي. أو الفغل ورد القعل 
المشاجن., ولكنه قدِرة إبداعية تحمل إلى حد التساوى مع قدرات أخرى معترف بها 
وذات مكانة فتية مرموقة. خاصة آنه غير مقصو: على فجال الايداع التمتيلي 





تحولات الحمثل عير الغضور 


ققطء لكنه معرؤف أيضا ومعمول به في مجالات الموسيقى والرسم والشعر, قَههٍ 
حسب التعريف الاصبطلاحي : مهارة استغلال كل العناصر امتاحة للتعبير 
الإنساني. في منيبيل التوصل إلى تعبير إبداعبي. هادي ملموبن. عن فكرة. أو 
موفمء أو حتى شحصية: أو تض ما, على أن يتم ذلك بتلقاثية وكرد ففل مباشر 
لؤْشَر ما نابع ضن البيمّة الملحيطة بالشخضي فى اللحظة نفسيها. قَيِيِدِهٍ المرتحل 
وكآنه شُوحِيْ بما يحدث تماما, وعلى الرغم هن الظتون السلبية التي آحاظت يهدة 
التقنية؛ فكل النظريات الفلسمية العتيه بالغدرة على التجسيد الإبداغيء تبدأ 
وتتثعي ععمادة عن قيحة الاريجال بوصفها واة المسرح الحالص؛ من حيث هو: 
مقحصسة وعمثل لا أكثر ولا أقل: 

؟نشيء الذي ييدو موؤّكّد؛ سنا سو ان صتاع المهرج الشيصاني كتشكل, 
والارتجال كأسلوب وتقنية: وأيضنا التعرر الأخلاقي: والحسية الجتسية 
الضريحة كاتت هى المتاصرز الآساسية التي ترعنم الآظار الماغ لهذم الظاهرة. 
فَعهِنًا بمكن أن نجد يصوزة واضحة التحقق الفعلم العا" خاي انون 


التشيظاني». الذي هج نا وجوه متد القدح لدى الجماعات المخرية كاقة, 
باأغكجارهء وإاحدأ هن الأنماط اكثفاعية الرئيسية في الحياه الإنسائية 


إلسائية .,. كه 
يفول أ.. يتتلي: «فعن المعروف أن الكوهيديا ديللارتي كانتت حاملة ليضعة قرون 
تقاليد الشخصيات الثابتة: ولك كم عن الناس يدركونئ كذلك. انها كانتت 
حاملة ‏ أيضا ‏ تقاليد الطلاقة والفوران؛ وانشيطنة الكوميدية؟,[4*') 

ويمكن أن تتتيع هنا ضصورة الشيطان شرتية الترييين؛ وذيله اللعقوق. 
كموثيق شهبي: هي ألقيفات ذوات القرون الي يرقِديها الهرجون؛ والثي نيدو 
أنها ميرات واحد من أهم اتماط الكؤميديا ديللارتي وهو بِولتسُئياك .: فهو 
على الآقل آب لعدد من الأآنماط العزائسية الهزلية فى العالم مكل يتش 
الإنجليري وكراجيوزس اليوتاني, وبولتشيل الفرنسية. 

وبولتشتيلا كما يفول باندولقي : ايضا + وابالقياس [لى جسيع إبداعات 
انكوميديا دي لارتي: هو واحد من أكثرها رسوخا هي التقليدء اي ارتباظا 
بتعتاليد بهاليل الغطتور الوشطى,. وخضوصا بهاليل اتساحات العامة!*"! 
إنه تعودج المهرج المزدوج بحى... نمودج الغوادب هي كل شبيء .-. بين الجهود 
المطلى والحيوية المفاجئة- ,. وكها يقال تاريحيا عقد حلت لعتة الازدواجية على 
نعط بولتشتيلا حتى قبل آن يؤلد, فقد كانت له ام واخدة وأيؤان هما فاكوم 





الأنا ‏ الآخو 


السويع. الذكيء الوقح: الساخر,:, وبوكو المعتد بنفسه. الفبوس» السحيف: 
الجبان:.. حتى لقد طاله الازدواج فخي شكله: فقي الوقت الذي كان له فيه 
حدبة في الظهر: كان له أيضا كرش واضح.. :! 

ويقول عنه جوتة *من أين. يظهر هجأة بولتشنيلا بقرونه الضحمة الح 
تحدلى من أعلى كتفيه. وقد ريطت هي عجالة, يثرتر مع النساء: ثم يصطتع 
[حست) ما غير ملحوظل ليصبح بعدها ويسرعة شييه (بزيابوس) إله الحداتق 
الخشبي المقدس عند الرومان, فيثير المرح عندثذ ينزفه الوفقح اكثر مما يتير 
السحط: ثم ها هي بولتشنيلا آخر يظينر أكثر تواضها زاتطلاقا , فهو فد + 
ساحيا من تحته بسووالة التحتي, حتى آن النساء لم يكن ليضيغن فرصة آن 
يَحَرَين بنوماء يوق .وا" 1 

وكما بعول جوته أيضا : غإن «الأسلوب الأسناسى لهذه الشخصبية الكوميدية 
القجة تمثل في آثه ينس تماها أنه ممثل قوق خشية المسرح». ف بولتشئيلا 
يعرض كيفه عاد إلى منزله, وجلس يسامر عائلته. ويحكي عن السرحية الثى عثل 
فيه اليوغ, والأخرى التى يستفد لتمتيلها, وهو لآ يخجل اثناء ذلك عن قضاء 
حاجئة الدنيا؛ متصيح به زوجحته. أسمع يا زوجي اعى:؛ وتذكر جمهور الساضرين. 
إنك تقف أماعهم الآن, قيهتف هو بين ضحكات الإعجاب التي غزق فيها 
الجمهور: حقا ... حتنا. ثم بعوذ تيدخل من جديد قي دوره السابق... [وبالاضافة 
إلى ذلك فهو] ؛نيس أكثر من جريدة حية..: إد لا شيء مما يحدث قي نابولي 
نهار!؛ لآ يكون قد آذاعه هو مساءء"''٠:‏ ويالمعل قهَد تشكلت في بولتشتياذ 
اعمق السعات الجروتسكية للكوميديا ديللارتى.:. والتي يمكن تتيعهنا عند 
جولدوني؛ كارلو جوتسي, والفزيد جاري (الأب اويو)...! 

وبولتشثيلا ليس وحده:؛ فهناك جاليري كامل من الأنماط القريبة: الث 
قدمتها الكوميديا دبللارتي. ولعل أشهرها هذ آرلكيئق: أو هارليكان: وريث 
فناع الآله الصحك, متقلب المزاج, الذي يمكن آن يكون آيضا خليفة المالوفور 
(حملة الفالوس/القصبيب في أعياد ديونيسوس), الذين كانوا يسودوت 
وجوههم بالسخام؛ ويلمبون آدوار الفييد الأجاتي. ومن هنا كان قناع.ه الأسود 
الشهير ... وكما يقول يان كوت: «فعَد كان المهرج الأصلي (هارليكان) فيه سشىيء 
عن الحيوان والتون [جني الفابات] والشيطان.-. وهدًا هو السبب شي أنه كان 
يلبين قناعا أسود ,ب انه هقريت اتكركة: 1١2‏ 





إن هارليكان في النهاية ليس سيؤى شكل عضلي - حركي آساسنا زادته 
الإيغاءات إيماعا, والشقلبات تنقيظا وتشكيلا (لاحظ ملابس |حقاذء من 
الهرجين).: واغنته التآمللات الفلسفية والصبرخات المتافرة..: دفي حين آنه 
الكل شتخصيبة عدد محدوه من الإيماءات:. فَإن هارليكان يعرف الإيماءات: 
كلها .. إن له ذكاء الشيطظان: .)١١!(‏ إنه شاعر البهلوانيات الأؤل: تعآما كما هو 
زميله - على قائعة الخدم الطويلة بييرو أ و يدرليئو؛ كناسى الجيمتحم 

يريحبلا المختال, الخضصم الشقليدى لهارليكان, ولا تنعهي القائمة: قهتاك 
اللحطية اللفوت, حديقة هازليكان. كولؤمبين» وامير المشناخنات سكاراموش:., 
والعلياقتشو... وفي مثل هذا المجتمع الحاقل بالخدم كان لابد من سادة آفاقين 
هثل بنتالون: العحور بتمكليون البخيل. والدكتور - العالم الجاهلء المفرور, 
والغايتن؛ القتوة المتقاخر؛ المتيجم. القؤاد (* ''... إلخ. 

إن هؤلاء جميعا وغيرهم هئ الشحوص السريالية القريبة. هم الأسلاف 
الحقيقيون للكثير من آتفاط الكؤسيديا العرائسية خصوصا. والكوميديا؛ ا المهزلة 
بصمّة عامة, ومنها بتروشكا ‏ مثلا “صاحب الوجه الملغرّ. .. الأسطوري الغفامض... 
الذي ظهرت. الدمية الخاصة نه عندما عم لها تماما تشيت وإظهار مجموع سمات 
القيطان التى حذذها سكازاموش-.. قالعرؤسة لم ترتد لنقسها عط لباسة 
الأحمر, ولكن قناعة الجهتمى أيضًا؛ وبهدا ققط زهي 0 قي الثمافة 
الوطتية الروسية المتدثرة. والممتدة بجتووفا إلى ازمتة الوشية ''١,‏ 

أيضا قَهم حميعغا أنماظ وحدت لتفسها مكانا متميرًا ف تمتمع اديه 
زعم أصولها الريفية: قهناء في المدينة يكون اتجو منأسبا لمفامرات من هدا 
النوع؛ هفاهرات العشاق. والأفاقين: وكل ما يفرزء مجتمع يتحول تحولا عميعا 
مثل مجتمع المدينة الأيطالية هي العزن السادس عنشرء. حيث تشهد أقول نجم 
الأإقطاعيات القديفمة, وميلاد النورجوازية التجارية, يأسواقها ومقامرات 
السقر والرخلات التجاريةة ونْشاة الأسواق والموائئ الكبرئ: وهنا أيضا حقط 
الاحتعالات والكرنقالات الجماهيرية, بكل ما فيها من سجون وفحش وقلبي 
للمعايير الراسحة, قمع انتعاش الحياة التجارية:؛ يزداد عَمَر القصراء: ويتزح 
إلى المدئ الاق من القلاحين يعد شبوط أسهم الحياة الزراعية. همي هدا 
المثاح الجديد : والمشحون بظروف. ضعية قاسية: وهدّا الخليط غير المتجائس 
من اليشر, وفي ظل مثل هذه القعرة من فِتزات التحول الاحتماعي تنئفعش 





الكوفيديا عموما بجميع أتماظها؛ وخاصة الهزّلية متهاء إذ تتضح يعمق خدود 
الموارق الاجتماعية: والصراعات الطيقية: ويضنح من الطبيعي أن يتشكل 
النمط الفتي التشهبي في مواجهة اللمظ الزسمي المعياري للقن: وللحياة. 
وأيضًا تتضخ ملامع الأنماط الأاجتماعية المثباينة الموجودة عنادة في أسواق 
المدن والوان. 

وعلى الرغم من أن ممثلي الكوميديا ديللارتي الإيظاليين قد ثِيتّوا لأنفسهم 
تقاليد خاصة بحرقة التهريج توآرئزها جيلا بعد جيل. إلا آنه يمكن العول إن هذا 
النوع من التمثيل الهزلي الارتجالي كان في حد ذأته غتصرا من عناصر الثفاقة 
الشغبيية الأؤروبية في العصور الوسطى؛ وعن هتا عَإِن التاريخ قد 'احتفظ 
بالأنماط الفنية التى قدموها؛ ذون الوقوف كتيرأ غلد شخصية المؤدي أو اللاعب 
الحقيقية. جريا على تقاليد الإبداع الشمبي الشفاهي؛ والجممي في آن... وكما 
يمول باختين: «فإن مهرجِي العصور الوسطى كانوا هم حملة الأشكال الحيوية 
الواقع وللمثال مغا. ومثل هؤلاء غاليا مأ يكون موقعهم على الحدوء ها بين الحياة 

والفن. فلم يكوتوا مجرد أناس مصحكين. أو حمقى (بالعتى المياشر) ولكتهم 

ايضا لم يكوتوا ممتلين كوهيديين!"'' !, ومن ناحية أخرى عَإِن ياخنين تفسه 
يرصد بععقٌ هلامح الظاعرة الآم التي نمثل الرحم الحاصن لكل هؤلاء: وشي 
تقافة الضحك الشعبي. وتتحصير في ثلاثة أشكال: 

© آشكال الفرجة الطفسية [نمط الأعياد الكرتفالية ١المساخر»:‏ عروض 
الساحات الهزلية الفصول المرتجلة). 

© الضحجك اللفظي أ صور المارؤديا اللعوية) ؤيشمل عدة أنواع: شخافي 
- ممدون ب قضيح - عامي. 

© الأشكال والآأجناس المختلفة لأحاديث اسماحات الشائهة (السشياب 
الإشاعات ‏ التعليقات...إلخ) : 

إنها هي الأشكال الثلاثة تفسها آلتي مثلت. ولا شك“ الدخيرة الحية لممثلي 
الكوميديا وللمهرجين عير العصور. وهي الأشكال التي حملت بذرة الف 
التمتيلي الحقيمي: فن القناع ..وكما يقبرر عاررخولد فإن «فكرة القن التمثيلى. 
الني تقوم على أساس تق ديس المناع. والإشارة. والحركة... إنَعا ترتيط 
ارتباطا وثيقا بفكزة العرضّ الشهبي: لل 





الشسة الكاتنى 


فن الأدا.... مفارقات تقنيه 
وحلول خمليه 





ألكمه 

ا إن اكتتشرج لاب خل» 
إلى «هناه ودالات: اتخاضه 
دهؤسطككدك الاشياء.. .. ولكنة 
يقمل أن سحو هذ] العالم 
على انتيافه, ويغبل - أيضنا - 
مأى هذا اتج هن العاتم 
الوافقتعي (المسوح ‏ الديكور ‏ 
للمكين) معن أى يقار إليه. 
وكابه عتشيم في السالم 
الثسيلي د 


كير إيلام - سيمياء 
المسيرخ وال راها 


- 
ال مالسا لاسي > د« هد 


لد فسا وأك ١‏ الان 256 
فضاءات الحرية! 


١‏ -الممثل الشكسبيري.,. سقوط الأقئعة 
يقول بيقر يروك وإن المصثل المج المتفق. 
دائء غ ‏ ©» 


ستتكم الذات. سيسك بفسرعيات شك سدهز. 
لأند سيرى من ملايسن الوجوه التي تعكسها هذء 
المسرحيآت الوجوه التي تصلع غذاء ل «أناءأ""" أ, 
بالقغل همن هنا بالدات. من عند شكسبير:ء تظهر 
الصورة الحديثة لفت الممتل يكل ما تخهمله حَن 
مقارقات نقفسية: واجتماعية, حيت يقترب الممثل 
اكثر فاكثر من جمهور الصالة: عازياً عن آني 
قناع: وهو الأمر الذي عملت حشية المسرح 





الإلسزابيتي ذاتها على تكريسة, اواخم القسرن 
السابع غشر. 

قد أصبمح الجمعور يرى الملامح الشخصنية 
لوجه ويدى الممثل في إطار/كادر قريب راعدهانا 


' ؤمئ ثم أصحح يبانع غن قرب مفردات الآداء, 


وف الطبيعي أن يعمل هذا على إذكاء شتعور 
الممثل بشرد'تيحه. وبرجسيته: فى مواجهة 





اناتا _الاكر 


الآخر/الجماغة؛ يعد أن كان لوقت طويل فسباقا لفكرة التوعحد الكلي ممهاء 
وأيضا ان تاخذ شكرة العرض الشخصي أبعادها النحسية المرضية كأملة؛ كتوغ 
من أنواع حب الظهور: آو آل 3008/0885 وأن يزداد التماس بين ث خصية 
المعثل: والشخصية المملة: التي لم تعد مجرد فناغ خارجي؛ يعمل يصفة شبه 
عسستقلة عن ذات الممثلء أو «أنأه» الشخصية. بل شخصنية. أو «أتاهب كانية 
تطالي لنفسها بحق الوجود داخل الكيان اليشري/المعثل! 

زمن ناحية أخرى فقس أصبحت الفرصة متاحة, أكثر من دي قبلء تلتغبير 
عن مشاغر الإغجاب الجماهيري المتصاعدة, الثي قد تسل إلى حد التعلق؛ أو 
الهوس؛ المرضي بالممثلين, والممثلات اللواتي صار لهن الحق في الوجود 
ا لفرضش حثيا إثى حلب الممئلين التشباب ‏ تيعد أل عمد المسرح: أو كاد هي ذلك 
الوفت؛ علافته المبدئية بالطفوس والآساطير؛ وعلى خشبة المسرح المكشوفة 
تلك لجآ شكسبير. ومماصروه, إلى محاولة تقي مقارقة المسرح الجديد 
للعالم, والافتراب من الحمهور لتحقيق فكرة اللشاركة: وذلك بوساطة مجموعة 
صن الحيل» والآساليب اللملعمية (الأخاديث.الجانبية. المتولوجات مردوجة 
التوجه ‏ للزميل ولنجمهور معا ‏ المشاهد الكوفيدية «الترويح الكوميدي»: أدوار 
البهائيل والمهرحين . الأغاني الجماعية. المسرح داخل المسرح - مثل عسرحية 
هاملت التي قدمها داخل القصر الملكي ‏ ظلهور الشخصيات الغرائبية كالأشياح 
والساحرات...إلخ). وهكذا أصبحت هناك نوغية من الجمهور تقدر فَنْ اللمثل 
كتسلية خالصمة 5618110200 بصرقف النظر غن سير الخوار الدرامي ذاته! 
وبالتالي «غلع يكن شكسبير معنيا بخلق يشر حقيقيين: بقدر ما كان معتيا 
بخلق التآثير اللسرحي, او الشعري: 047 

لقد شكل هذا النوع الجديد من تون العرطى,المسرحي/الشعري؛ خدؤذ 
الرؤية الشكسبيرية للمالع: هذا الذي ليس سوى #مسرح كبير كصا يقول 
تكسبير نفسه - فلم يكن يوسع رجل المسرح التشامل هذا أن يرى العالم كله إلا 
هكدا؛ أي مجرد لعبة تظاهر كبرى, لا يكون الأنسان فيها إلا كظل::. ممتل 
عمسكين قوق خشية السرح يؤدىٍ دوره ذاخل دائرة الصراغ الاجتماعي 
الطآخحنة. فققط من أجل تعريف ذاته. والحصول على حريتة الشخصية فى 
الاختيار. في ظل عالم يتحول بقسوة من الهيمتة الإقطاعية: إلى البرجوازذية 
التعارية اتصاغدة! 
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ممكذا وحد اللعتل تفسه مثئله فئل إتهان عضصره:- عاريا أمام ا موآة:. 
مرآةٌ الطبيعف لا يزى سوى نفسة الموحشة بهواجسها؛ وترددهاء وقلفها العميق 
أماع الأسئلة المصيرية.,. أستلة الكيئوتة: اكؤن أو لا آكون! وبالتالى أصمح 
المعثل فصضطرا إلى العمل وَفعَا للأسلوب الطبيعي قي الأداء: تحقيعا لمبدأ 
الصدق الفني. ومن آجل تدويب الموارق الظاهرية الفاضلة بين المسرج 
والحياة::. فقد وعى شكسبير المعتى الحقيقي للوهم المسرحي, القائم على 
المقارقة: آو الازدواج. ما بين الممثل والشخصية: وما بين الخشبة ‏ كصورة 
مصغرة للعالم ‏ والضالة كِجَِرْء عن العالم: وهءٍ المعتى المعاذل للمقارقة 
الوجودية الأصلية ما دين الحقيعة والكدذب؛ ما بين الطييعة الخيرة الأصلية 
للأإتسات ويس اايول والأهواء الغوية؛ الشريزة. الت يحلفها الملموحةاو 
الظمع, مقازقة الماضي والحاصّر. الموت والحياة, 

وقي فسرحية هاملت يتوجه البطل (شاعر ومثقف عضر اللهصة المتمزد) 
وابلع الى رئيس الفرقة المتجولة انتى استدعاها لتعديم عروضها داخل 
القصر: بمونولوج طويل؛ يعدد فيه مساو التمثيل التمطي الاستعراضي 
المتاقي للطبيعة: وآهعية أن يكون المتل فرييا م' الطبيعة حت يحقى الهدف 
عن المسرح- كمرآة للعالم: وللنعس البشرية؛ وهو كشف عا يعتمل في دواخل 
المشاهدين من مشاعر واإتففالآات. وهو بالضخيط ما كان يريد تحقيقة من شده 
المصيدة.. . قالمسوحية لديه ليست سوى مرأة/فصيدة قذ توقع بالمجرع حين 
يشاهد حرمه مفثلا آمامة فيتيار ممترفا يذييةه. 

إن الإمكانية الكيرى التى جاء بها هذا الفضل نجديد من قصنول تطور. الم 
الدرامي التمتيلي, هي ديناميكية الشخوص الشكسييزية: الثى لم تكن موجودة 
من قبل فلم يكن متاك سوى الأنفاط الثايتة للقواطف وَالخْصال البشترية, كما 
كأنَ يغرضها مسرح المصور الوسيطى الديني؛ مسرح الوعظ المباشر .,. وضىي 
ديناضيكية داحلية تنتجها أفهمال التشخصيات. وحركة الحذت اللمتدفقة بشكل 
طبيهي: فإن أى لحظة عند شكسيير يجب أن تكون في أهمية أي لحظة أخرى. 
وكل: هن يتكلم يجيد آن يكون هو صا حت الدون الوئيسي عون بعلن !! 1 كما 
يقؤل يروك ... أيضا إن نساطظة الشكل وشعييته. أو الحميمية ذكعدعيواب 7 
فرضتها الحشبة الاليزابيثية, وطبيغة جمهورها؛ هي مأ متحه ذلك .الصدقٌ 
الكاملء القريب..- قالملك لير الذي تراه فى السداية واثقا, عستبدا برانه, يرقل 





في شناءة المالم الإقطاعي الساكن, لا يليت حتى يثور ويضزب في الآعاق 
حارحا ؛ يمد تسليمة مملكته لاينتية. وتمريقها ليده: ثم يعود في ثؤب حديد؛ 
عميق التفكير: واكشر طيبة من دي غيل... حتى ثراء في صورته النهائية ‏ التي 
دا بها بهلؤله الحكيم ‏ كأي من مجانين الشوارع؛ والسآحات: يهدي في حالة 
مررية. وهكذا نرى مكيث القائد المنتصر. العائذ من الحرب ظاقرا؛ هتثشيا.. 
ثراه فى 'تحولاته الداخلية. من الشك. إلى اليقين: إلى الشك بأعر كل شيء مرة 
أخرى؛ إنه الميدا نفسه. مبدأ التحول هو ما يحزك الشخوص على حدؤد 
المقهئلة الدعوية, مقصلة الذنب والنده؛ الانتقاع والثأر. 
إن هذه الدبتاميكية؛ أو التحولية: والاصرار على مقارية الليقيومة في كل 


ممت 2 سر علو مح اوو خلات* دخات عيوز د بارا ادر 
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شكسيير مثل ماكلن: وتلميدم ديفيد جاريك؛ الذي اشتهر ينا وحههه 0111110 
المبدع؛ الذي كان يحاكي ما خوله من صور وشخوص حقيقيين, مثل جاره 
المجنون.. قاتل آاطفاله؛ فى دور لير::, ولو أن هذا يشّية ما كأن يضعل أستاذه 
ماكلن فى اععصانء على ملاحظة يهود لندنٌ: من أجل إغداد دور شابلوى 
اليهودي في تاجر النتدقية. إلا أن الشارق الرتيسي بيلهما كان عو عضب 
الخلاف التظري الذي اشثعل فيما يغد, بين الحقنية #دهاأصاعك7 (فاكلن), 
والإنياء!"' ذناةراووم] الطبيهي !”*' (جارنك, وايضا كليرون, كين, ساره 
بربار ...) كاتجاهين هَي الأداء, وشي المقارقة الأساسية التي أستعد إليها بحث 
ديدزو حول معارقة الممثل؛ فالتقنية التي تعتمد بشكل أساسي على إيداع 
المعثل الواقعي في الحركة. والالقاء: تستيهمر أي مشارية بين شخضصيته 
والشخصية الممثلة: في خين أن الممثل الملهم (الماظفي: أو الروغانتيكي) يكاد 
يفارق شحصينته نهائيا عند تحسيده لدوره؛ وهو الاتجاه الذي اختفى ياختماء 
أضنحايه هن الممئلين العظام:؛ ومن تاحية أخرى هإن الممتل الميال إلى مثل هذا 
الاتجاه يجد فى مسرح شكنبير يقيته أكثر من أي مسرح آخر. قالجتون أو 
المس الشيطاني الذي يصيب الشخوص يكاد يكون هو العلامة المميزة لهذا 
المسرح. وشخوصه دكاملها [هاملت ‏ أوفيليا ‏ لير : مكبث...إلخ), 





ا #اعي كت هه اللتة المرسيية يتقازب:اتتي نين الاأتها- #الآيسداء والأيمان زالأغراء. شكار السهع يكون إلى حل بهي 
معزب !34 عاهوا عن هوم الفكزة ف أن حسال إلى القلن فيعه: سه يكو او ينبي مده جا اقو: خابحية عرنية عه 
وهم ذا يعترب انمي كتهيزا عى انتلل الممم الابرائي للنمتج كبمارشة وف محاوة ليون ضصُول اهالاسلدين. آر التاعر يو 
فاطد ؛تمصّل مدساريتت- نمزو “اعقل وف شونيّت نميل اليه اقوى(القبيفة عسات يهم اليذيح كناو عق 





.. قضاءات الكرية 
”> القضياء المسرحىي المزدوج 


تقول اوجستو بوال: ليس هناك خيوان «يدخل إلى خشسَبة المسرح» بل 
هئاك من يسحيه إليها دون آن يكون فدركا ذاهيتها, ذلك آنه يحيا 
ياستمزار في هخضاء واحد. هو الغضاء الفيتزيقى. 37/0 فالسرح 
اكتشاف انسائني حالص فالإتسان:هو الكائن المزدوج: الدى حلق لنمسة 
كونا آخزحياليا: جمالياء في فواجهة الكون الفيزيقي, الواقعي الذي 
تشارك فيه بقية الكائثات.:. ومن هنا تكون المهمة الأساسية لأي ممثل هي 
بالضروؤزة أن يحشق المعادلة السرحية الجوهرية (أنا ‏ هنا - الآى)) أي 
تأكيد حصضوره كشحصصسة آنا قاعلة في, الفضاء المسرحي المزدوج (هنا)؛ 
الخيالي والواقعي: وأن يكون قادرا ‏ أيضنا ‏ على الإمساك يأطراف الرمِن 
الهارب (الآن) وتثييثه أو تكثيقة تليصبح قاذرا على احتواء حياة بكاملها 
خلال زمن الفرض: وهنا بالظبع وقق شبكة متظمسة من التحركات 
والأصصموات والأيقاعات المتداخلة, الخ تشكل في مجموعها إيقاع العرض, 
الماع وإيقاع كل + ثيز غلى حدة, وإيقاع الدور (الشحخصمة): وهو ما 
يستشهره المتلقي بصريا وسمعيا؛ ومن ثم وجدابيا وغقليا . 

ذلك آن الحصور التمتيلي يتشّأ قي الأساس -_ كما أكدئاً عرارا - 
تجسيذا تلحلم حسدي., ؤفن ثم فلا يمكن إتباته إلا في وحود اصلاع 
المثلث الدوامي الثلاثة مجتمعة (الممثل - المكان ‏ الزعان): هما يمتح هذا 
المثلث دراعيتة؛ هو التجسنيم: وبالتحديد هو اردواجية أضلاعه, ومن ثم 
تحولة إلى متشسور ثلاثي الآيعاد. يشير إلى تكوين درامي حي: وإلا 
قتسييعى هذا الحضور مجرد حضور سردي: يشير إلى عالم رواتي؛ 
سيتمائي: تموتجي/تمطي: قحضور الممثل في الرزمان والمكان الآنيين, هم 
فا يعطي للمسرح خصوصيتة؛ ومعتى وجوذه. ولكنه يعلم جيدا! أنه هنا 
والآن يصهته شخصية درامية: خيالية: وين بشخصة فقطء والجمهور 
أبضا يعلم دلك؛ مثلما يعلم. ويقبل, أن هذه المنصة هي كون/قضناء 
خيالي [إلى جائب كوتها متصة المسرح القومي ‏ هثلا ‏ الواقع في قلب 
الشاهرة. شي فيدان العتية الغارق هي صراخ الباعة والمنادين. والحشد 


اللتغير باستصرار!)؛ 





انانا. الاجر 


فالمكان المسزحي ليس هجرد مكان يتميرٌ يأيعاده المادية: المحسوسة ققط, 
لكنه أيضا قضاء حَيالي:.: ويالفعل «غالمكان الي ينجذب نحوه الخيال, اذ 
يمكن أن يبقى مكاثا لآ ميالينا:»زا أبعاد هندسية وحسب, فنعن تتجتب إليه 
لأنه يكثف الؤجود في حدوذ كتسدم بالحماية..:!**'), تماضا كما هو الرّهد 
الذي لا يمكن ان يكون فقط هو الساعة: أو آكثر, مذة العرضض؛ في اليوم 
اللحدد من إياهنا. الحاضرة:؛ بل 'إنه يشير إلى رمن آحَر قد يبعد عنا آلاق؛ أو 
مئات, أو حتى عشرأت السئين..,. أي رمن مستعاد لكي ييح حاضرا| ... 
وأيضا فَإن العتصر الحيالي الزمني يتعثّل هتا في خركة الأحدات الدرامية 
خلال الزمن الواقعي: بحيث يفكن آن نشهد في ساعة: أو ساعتين, مرور 
عكنزات: أو عكات السشين! كيهاه الازدوأجيات طعط يعيا السرح ويتتحقق 
وجوزا يبن جمهووة الذي يستمتع بمشاهدة هذه السلسلة من التحولات 
السحرية ... تحولات الممثل في المكان والزمان ‏ المتحولين ندورهعا , 

وكما هو مغروف فالمسرحج :116318 في الأصل من كلمة بمعنى يقافذ 
81 هالمسرح 10اف:71 كلمة تشير إلى مدرحج, أو مكان المشاهدين قيل أن 
تحسح عئوانا الشوع خني بعيمة ومن تون المشاهشدين. أو المكان أنخاص بهم 
لآ يضبخ له وجود إلا على الورق فقظ؛ قالمسرح احتفال لأ يتحقق إلا قي ذلك 
اللقاء الحي ما بين جماعة الممثلين والجمهؤرأ*), ومن المعروف أن المكان يلعب 
دوز أساسنيا في شكل هذه الممارسة الاحتقالية:؛ وهو يخضمع في تنظيعه 
لمجموعة الغوامل التي تشكل دوق الجمهور: المرتيظة بطبيعته وعاداته وتقاليده 
المتأصلة في وجذانة عبر المزون, وبالتالي قن ما يقدع داخله من غئون لابد 
من أن يخضع اتلك العوامل تضسها. آي أنه يخضع إلى؛ أو يأحذ مي الاعتبار. 
مفهوع المشاركة كسلوك ممير فلي تلك المعارسات: التي بطلق عليها ‏ أحياتا - 
تصمية المشاركات الجفاعية, وكذا فهو يآحَذ في الاعتيار سرورات الظبيبة 
الجضرافية. والطزز المعمازية المعتادة: والألوان والزخارف: التي ترسم جميمها 
طبيعة الملاقة بين اللؤٌدى والجمهور؛ آوَ يين الملضة والصالة. لما تحدد 
طبيعة العروض داتها. 














1*] اتشحت الشراهد الاتزية الجن حار غليها فيا اتيو لان ار عا سرا ينكين منه امساح التديم: جو صالة التاهدية. بالأركت 
إحكان الرقضي زالؤسقى] - لم خيمة سعييرة عندح لا هي الكو لس الح كدو يسسنعها الطلى. .وكانت عربة فيسسر هي /إل 
سنصةمارحية “سا يفي الفررمة #الكلمَةٌ سسوخ .هي السبوح اذى تيد برح هيه الدواتب: ومتها سرع أي صناء اليف والدر ب 
ض الأركر هن 'تقطمة المسحوية الؤهرة. 1 وليب المقر-؟) وهناك آيفانياك السيم 


اا المقت املح عع وبحب | 
سريت نات التسجن والرا #اتتسبا ). 





وكما يقول فسميائسكي: إِنْ الشكل المسرحي وحده هو ما كان يقرر سيز 
المسرحية الاشريعية... وهذا الشكل كّسة هو ما كان يقرر وحذم سير 
مسرحيات شكسبير. وتضيث أن هذا الشكل في النهاية لا بد من أن يكون 
صورة للعالم كما يقراءي في خيال المبدع اللسرحي؛ فمد كان شكل المدرج 
الإغريمي: كمكان للمشاهدة. يحيط تقرييا بمتصة الثمثيل ( الأوركسترا)؛ التي 
تيدو عذيحا مقندسا؛ ولكن حارج بهو المعبد. وليس في داخله حيث هدس 
الأقداس الممتوع دخوله إلا على الكهتة والملوك (كما كان الأمر في المعايد 
المصرية القديمة). كان التعبير الأعثل عن وضع الإنسان كمركر”رّ للكون: وأيضنا 
كان تعبيرا عن علاقته يآلهته... فقد كان شكل المكان المسرحي الإغريقضي 
اأق امه غبارة عن معيد الآله فى قمة الحبل؛ ومته يمد فمر, أو مدخل 
متحدرةا ال رفظ إلى الأوركسترا . .وكان هذا جزءا لا يتجزأ عئ جّاء المبرحية 
التراحيدية ذاتها:. حيث تدور الأحداث تحت يصر ورغاية آلهة أثيتا, حمى لو 
كان دورها قد تقلص إلى مجرد الرعاية عن بعد - 

ومن تاحية آخري فإن الشكل الداثري, آم شيه الدائري؛ للمسرح القديمء 
والقريت إلى حد كبحر من شكل الحرن الزيقى المعروف (جيث تجميع 
المحاصيل. وأيشا حيث تقّام الاحتقالات الريقية) كان مرتبطا بطفوين التحياة 
والخصوبة عند الاغريق... فالدائرة كشكل؛ أو الحلقة: لها علاقة وثيفقة 
يطقوس التجلي والخصّرة الديوتيسية القديمة: نما لها من خواص الشعور 
بالألقة والحميمية والحماية... قهذا الشكل المقتوخ لم يكن سؤى مكان للألفة: 
أو كما يقول ريلكه: ١الداثرة:..‏ هي الشكل الذي يِرَيل مخاظر الريح..... ولأن 
أداء الممئل يختلف بالضرورة وفة. الشكل السرحي الذي يعمل من خلاله, كان 
على الممثل الإغريقي أن تعمل وفق الشرطيات المي اشرنا إليها من قمل, 
نتيحة لهذا الشكل: إذ كان لايد من آت يبدو تمتالا ضخما يتحرك بمهاية .يها 
حي ذلك مت حلول تقتية لمشاكل الرؤية والسمع عن بعد ...-.وكما لاحظ ستوريو 
قَإن الفئلت على خقبة المسرح الداثري الفازية, يكثيزون مى حولهم عالما 
شاعريا مكونا من دواتر مشعة تجذب إليهم المتفرج! 

وغندما صاز المائم الزومائي مجرد خلية دهوية لتعتال: وساحة للسيطرة, 
وتقسيمة واصضحة ما بين سادة طفاة. وعبيد مطحودين, كانتا التسلية الأساسية 
لسكان روما وحكامها, هى القرحة على حلبات المصارعة الدعوية: وأضيح على 





امدرج الإعريفي أن يتحول لكي يصبح حلية للمتفة ؛ يلهو عيها الجمهور ويضحكت 
على الكوفيديات الفاقعة. والإيماتيات الساخرة. وقل هتاك مكان للتراجيدنا شي 
مثل هذا الفالم5 وهكذا صار ا ممثل مجعرد اصحوكة: وليس مهرجا بامعتنى 
الفليسضي الذي توففنا عنده آنقفاء بعد أن فَقَد حدورم الأسطورية والشهرية 
القييفة, ولم يعد من اللائق أن يقوم شحّصن محترخ يمسارسة هذه المهتة 2 
احظطت إلى درك عنبيد, وحيوانات حلبات المصارعة.. . وكما يقول هيجل- 
المهزئة غتد صعود الفيد إلى المسبرخ». 

وكا توى الممثل في تخولاته التاريخية. داخل الأشكال السرحية 
المختلفة: عندما تكون الكنيسة هي دار العرض. يكون هو نفسه الكاهن, أذ 
القمن: المرتل: المؤدي لفصول العهد القديعم. المكتوبة باللقة اتلاثيئية بين حمء 
المؤمتين الذى يجهلون تلك اللقة, ومن ثم يصيح العرضن وسيلة إيضاح ناجعة 
ويُكُونَ الممثل/الكاهن هو الواعظه المعلم: فالكنيسة تصبح حينغذ هي المعادل 
المكاني للعالم. ملكوت اثرب. ٠.دعندما‏ يعود الرهام إلى الساحة الخارجية, 
ساحة الأسواق الشفبية, ؛تعود الكزة إلى علغب المهرجين, ليقدموا غيالغاتهم 
الكاريكاتورية الّاعقة من أجل المنيطرة على الحشد 'المشوائي من الجماهيز, 
ومحاولة إرضاء أذواقهم السوقية: الفجة. ولم تكن فصول الكوميديا ديللارتى 
الأيطالية سؤى عروصٌ هن هذا النوع تقدم على خشبات مؤعمة في الأسواق 
والساخات الشعبية.-:أما عندما لا يكون العالم سوى بهو ظدهم صَيزره كنس 
العرش الملكي - قي ظل الملكية الإقطاعية المستبذة ‏ يكون الممثل, على متصتاه 
المؤفتة, إما بهلولا عسلنا تضحك له الحاشية؛ أو شاعهزا ييا يقدام بسروتة 
وكيانئه خروص الطاعة لجلالة الملك؛ لا يتظن. أو ينحني إلا إليه. غعرشن الملك 
الجالس خارج منصة التمكيل يصبح هو مجور العالم, مبتدآة ومتدها ال 
تصنع لأجله الخطط المسرحية 61502065 1015 (الميرّائسينات)... تماما كما 
كآن الآمر بالنسبة للمعبد؛ أو البح الكتسي سابقا 

وعكدا إلى آن يود المسرج الإليرابيثي بالشكل الذي توقفنا عنده : فقد كان 
الشكل المشتوخ لخشبة الممسبرجح الشكسبيرتي يصاسب نماها مع ديناميكية بناثة 
الدرامى وشخوصه., فنعيق :هبرت اير خاصللتك متلا بين الأحداث المتدققة 
بين أبراج قلعة (!! لسينوز) إحجراتها ودهاليزها خلف هاملت الذي يهرول 
كالمأو في تعبة المتاهة المعروقة في اختباوات الدكاء الحديئة ..: وفي مكيف 


سهههههه ببلبلبلبببببب ب ب ب ب ب ب ب 1 _ 





.+ مستساواسه 4 حر يمه 


تاب تتتدق وَتقَن تدع :من الخلا افظلم, ألقنَاتَة العارق هي الصبابة»إتن 
قلعة مكيت المعتمة:. وكأئنا يصدد توغ من التقايل بين ظلمة اليطل تفسة: 
وخيالاته السوداء. وبين الظبيمة الضاغطة التي دقعة تهوره إلى الدخول ممها 
فنتي ممركة عير متكاهدة تينهمي ب#الطيع د يأن تطبق غلية غَإيائها ؛ ويقظة .واحبد 
تمن آبتأتها ‏ لم تلده امرآة   .‏ وهنا يظهر فمط -_ كما أكديا ؤتعود منؤكد _ هْنّ 
الممثل الملحترف يمعتاة الكافل. قَهِو وؤوجده الشادر على خوصن هدم اللسة 
السيغولوجية القْغدة. كل تويعانهاء وإلغاقاتها الشظِرْيَة دونآن تفقد حبظ 
التواضلء الذي يجمع خيوظ الحبكة المفقدذأ*, 

وقي هذا الوقت كان النمط الإيطالى للمسرح (العلبة) قن بدأ قي تطوزه 
العحشايف مع هام ور ااتطور اتخطى آآاة+ 


4 يعمسم الرؤية ال ن نقطة تلات ن هش متا 
يحلق العمق. او البعد الغالك... وهكدا تحولت المتصاتة: : المفتوحة يمناظرها, 


خلغياتها: الثابتة إلى المنظر المسرحي المحصور بِيُ آجنحة, أو كواليس جائبية 
تفرص حالة الاتفلاق على الحدث وممثيه: وتحلق ما عرف بالخائط ائرايع 
(سطع المرآة) الفاصل بين المنصة وجمهور الصالة... وقد ظهرت المقدمات 
النظرية ليذم التحولات العميعة في الرؤية البيصضوية خلذل القزن الخامسى 
عشر على أيدى فتانيئ عظاخ, مثل ليوئاوده دافنشي. 

وكان هذا يغني تحولا في وظيقة المسرح ثمَسها: فبعد أن:تم استيعد 
الجمهور نهائيا. لحساب الممثليت, فالغلبة كشكل ذي ميزآات استشرازية. 
تكاملية تطرح فكرة الايهام باستخدام مصطلحات جديدة؛ مثل الهيمقة 
والسيطرة. التي يمقرضها البوواز (البروسيتيوم) المعلق؛ المرتفع فوى أعناق 
المكفرحين.-: وهكذا صار المجال مفتوحا لظهور فكرة الممثلين/النجوم 
وسيطرتهم على مقاليد العملية المسرحية. بحيث تصمم لهم خطط الحركة 
(الميزانسيتات) ليكوتوا داتما في يوّرة الاهتمام: أو في عتاطق القّوة على 
المتضصة... وآيضا عَإن الهلية تعني الحد من الحرية الجسددية للممثل في 
الممسارح المفتوحة. وتطلق العنان لسيادة الحستات (الوققات) المقتعلة: 
والأصوات الرنانة, وتكرس بعمق آأهمية الثنظرة كعنصر تخاطت: وتأكيد: 
وبالتالى يضيح التركير على وجه المفثل ونضارته. 


1 )عا عملت على إعمواع هو ار سية التي عرست قفني مهرحان القآهرة اللوتي اتمسرح التحريبي حدم ؟ 118 كان 
اللسساء البرس_ اجيم السرس هه فقاط حكسة عادية الا فب اوطلة ماماضة بالتس حي ٠»‏ سنالت تتمعيم الع رس , كقابوت مرك 


ملا يضة التداعني الزمسن نس نيلية الاحتات وكان انتصوى سم علي ع اخنهاهر حجحيا الذي بعش هيه قارواع جنسه 





؟- جد لية الفضاء الزمني... أو الإيقاء! 


قلنا إن الفضاء الجمالى الذي يحيا فيه الممثل (والجمهور معا) هو عضا 
مردوج (واقمي - خيالي]:.: واكثر من ذلك فهو هضاء مكاني ‏ ؤهائي أيضنا؛. 
وإذا كانتت حركة الممثل داخل المناظر المسرحية:. وأيصا علاقتة القيزيضية 
بزميله على الحسية, وبالجمهور هي دلائل مباشرة على حكبوره الجسدي ففي 
المكان؛ ومن ثم حضور الشخصية المتخيلة. فُإن هذه الحركة تفسها تكون 
إشسارآات إيشاعية_ بصرية على بوجوده في الزمن, #وجودنا معه بالتالي... 
ولا يستئتى من ذلك الحضور الصوتي الممئل عن خلال الحوار الممسرحي. اد 
القثاء؛ وكدا الحصور الموسيقي امصاحب للأحداث (مثل الألحان. والمؤكرات 
الطيو + ')اكاكارات ييه دائة على خرقة الممثل في الزن بشعيه 
الواقعي ‏ الخيائي/الدراسي. 

وإذا كان الرمئ المسرحي المقتطع من سياق الحياة اليومية زمنا للإحتفال, 
أو للتسبلية, يعد يصورة ما.زمتا غير مُحّد بالنيبة للعقؤل الجادة) التي 
ل تهنيهها تلك اتثرهات المضيعة للوقت؛ هإن الحقيعة تبدو عكنن ذلك تماما,.. 
اله _- ة الحدلية لحركة ألرّمن: تمئع الزمن السرحي. آو الاختشالي. جدارته 
الغاتقّة في جياننا, قالجدوى الحقيقية لهذا الؤْمن تتمثل في أنه آداة من 
أدوات التواصل الزمئي: كما يكون الاحتغال آلية من آليات التواصل 
الاجتفاعي. فهو يوصل بيتنا ويين عاضنيتا “؛ إذ لا يمكن إحناء الماضي إلا 
يمؤوضوعة شعوزية: !"+ (مثل الحكي: او التمقيل: أو الغثاء.. وغيرها من 
ومسائل تنشيط الذاكرة), أت مؤاصلة الحيناة عنلى خشية المسرح: قد تغني 
تأكيدا لاشهوزيا غلى هعلى اشتمرار الوجود في مواجية شبع الموت. هذ] 
الذي رأيَاة بشكل خاص هاجسا معيما خلفه الكثير:من الأعمال التراجيدية 
العظيمة. ولف الإبداع القني دصفة عافة, وحتى نتحقق عملا من الحركة 
الجدلية للزمن هي الفن التمثيلي, قلابد لتا مئ الؤقوف مَلِيًا غتد الإيضاع 
[كمشهوم وكعفلية]: الذي يظهر لنا كواحد هن أهم فؤاعد فن الأداء عموعا. 

الأيقاع اذلا«زا مصظلح موسيفي يدل على اوؤأآن النغم؛ وألوزنٍ القسام 
عمل موسيقي إلى أجرّاء جميعها ذات مرة واحدة: هو تعاقبٍ مطرد 
لأزمان قوية. وأخرى ضعيفة: والوزن صيفة آلية والإيضاع إينداء 








د فضاءات الحرية 


إخنالي ١١١‏ و«الإيقاع هو شكل من أشكال انطاقة» ‏ كما يقرر جاتشف 
- ومن قم فإنه ‏ مثله مثل أي شكل 7070 _ هو حالة توثر خيالي أؤ علاقة 
تفاغل مجازية تعيشها عتاصر مهينة (صوثية/سفعية ‏ خطية/ريصرية) 
تكون في حالة تنافر؛ أو اخنلاف - تناقض - وتنشا هده الحالة أو الغلاقة 
خلال سعي هذه العناصر للالتئاء: أو للانسجام, أو الوحدة, ؤذتك من اجل 
إيراز وتجسيد مضمون كلى لآ يجسسد إلا من خلال هذه المملية 'الجدلية 
من تناقض ووحدة... تناقض الشكل والمضسمون ووحدتهما ..: وإذا كان 
الإيفاع هو شكلا بمغنى ما هإثه يكون ‏ أيضا ‏ الشكل «حامل المصمون 
الذي لا نهاية لثرائه. وهو يمثل من خلال المت الميدأ النشبط الخلاق هَي 
الكون.., إِنْه نيصن الكون: /"*'! 

وان هالأيماع علاقة.., علاقة تنشأ عن وجود الشيئء عي الزض... 
غالإيقاع هو عا يترتب على الحركة, إنه علافة وجود. وفغند يكون الشيء 
اللقتصود هو صونا؛ أو حركة: أو جرد أفتة, از إيماءةكمنا أنه قد يكوتن 
سينا ماذيا: أو معنئويا. ظاهرا ١و‏ ياظنا ‏ وهشتاك عئة كاعلة مئ الإيقاعات 
يصدرها المتل من حاذل حركثة: وإيماءانة: وإلقانة: يل وأماسه لأتها؛ 
وهو الآمر الذئى يتطلب مته قدرة هائقة على تنظيم نشاطه الحيوي خلال 
عملية الأداء, من آجل الحصول على التثنظيم الإيماعي الملائم يين كل هذه 
الفتاصر... ومن ناحية أخرى, فَإن لكل شخصية يؤديها الممثل إيقاعها 
الخاصص الصادر عن ظردكنا المتخيلة الخاصة. فلكل فقئة عمرية إيقاعها 
الخاص المتدرج مئ الشياب وحتى الكهولة. كما أن الظروف النفسية الى 
تعائيها الشخصية تفرض أيضا إيقاعها الذاتى, الذي قد يكون متناقصا مع 
إيقاء الععر المقترص. فللفرح إيقاعه, وكذا للحرن. وللاشيياق إيماع, كما 
لليأس: وحتى للعلل إيقاع... آيضا فإن الظروف الاجتماعيبة التي تحكم 
حياة الشخصية لها إيقاعها المتصل بالطبقّة الاجتماعية: وبالمهنة. وبالحالة 
الاجتماعية, فقلأهل الريف مثلا إيقاع حياة: بيختلف بالصرورة عن إيقاع 
أهل المدن,:, كما آن لأهل اليادية إيقاعاء قد يتفارض وإيضاع حياة 
اتحضر ,,, ولآصجاب المهن الخاضنة فمثل المخاعاة: آو المحاسية. وعيرهها 
مز الأغمال المكتبية؛ أو اتذهتية. إيقاع خاص يختلف عن إيقاع أضحاب 


الجزف المختلفة وهكذا : 





- 


إل هذا كله يشير يصفة خاصية إلى جاب عهم من جواني الف التمثيلي. وهو 
الحائب المتعلى بالدحث الأبداحي, الذي فرص على الممثل جهدا شأقا عتواصلة 
خلال عملية بناء الدون: لطبيل إيقاعه الذاني: مع إيقاع الشخصية! ومن ثم حلق 
الإتسحام, أو الهارمونية, بِيْنٍ الاين للوسول إلى إيقاخ موحد متضيط الدور 
ككل وحتى لا بقع الفنان في خطأ التطويل. أو الإملال من ناحية: او التكثيف 
المخل من تاحبة آلخرى. هالنظرة العلمية المدققة إلى معتى وأهمية الإيقاع في 
غمل الممثل؛ هي ما يؤكد على خصنوصية إبداعة. وعلى صهويته: التاجمةٌ عن 
تلك الشرعلية التي قر لا يحسس لها الجعهور العادي حسايا؛ والتي,قد تغيب 
أيصا عن ذهن الممثل العفوي, الملدهم إلى غياب الممارسة غيير هبال. 

كتمده الإيفاغ وق التمريف الابى _ بوست مظهر! ‏ أي امل الجركه قي 
الوقت الدي هو كيه نتيجتها المباشّرة. إذ يكفي أن تحدث الحركة حتى يتولد 
الإيقاع, ماما مثلما هو الآمر مع أللفة؛ قبالئسية للشاعر ‏ مثلا كما يؤل 
(شاليري) يكفي أن تنطق الكلمة او همس يها داخلنا حتى يؤلد إيقاع القصيدة, 
كما يفصل (هتري ميشوينك) في كنابه (نقد الإيقاع) هتاك ثلاثة أتواع للإيقاع: 

-١‏ الإيهاع اللغوي: والختلف من لغة إلى اشرع. فذكل لغة إيقاضها 
الحخاض: وهو ما يبعيز إيماع الكلاح عند أهلها: 

١‏ - الإيقام البلاغي؛ وهو المزتبط يعلوم (البيان) الثي ثشررها التعاليد 
الشافية لكل مججمع ‏ 

؟ - الإيشاعَ الجمالي؛ وهو ما يحتلف باختّلاق وسائل التعبير تدى كل 
فنان: أو شاعبر: انى بياختلاف كل خطاب قردي على حذة, قلكل فتان إيقاعه 
الجتمالي الخاص؛ الذي يطبع به إنتاجه الفتا”!'1. 

ونصقة عامة فإنة يمكن _ وبالطريقة نفسها تقرييا ‏ تمييز أنواع مختلفة. 
من الأيقفاغ (وليس اللعوي ففظ): فهناك هتاذ الايعاع الحركي أليوهي المعتاذ. 
الذي يميز كل جماعة بشرية معيئة, وهتاك الإيقاع المجازي [المرتبط بالبلاغة 
الحركية ‏ اليصرية) المرتبط بشقاليد الإيّداع القتي اللسرحي في كل حضارة: 
كما أن هناك الإيقاع التحركي الجمالي الخاصن كلمو على حدق 

ولو عدنا الى تعريف قاموبسي آخر للإيقاع همستجد أنه هو؛ «التعاقف 
المتنظم لفاصل رمتي. أو لسلسلة هواصل زمنية, تتحدد خطوطها يأصواتء 
وخركات, ويتشديد مثنتظم بالنبرة كان. أم ذاتيا :.»: آو هو والتجدد الدوْرتي 


سح ب لبطيعبدهيبيبببيبببل هه 





.- قضصَاءات الحرية 


تلجسوعات داخل سلسلة. قالجموعات الأصقر تشكل صيقا: أو كليات؛ تملا 
كل منها:قاصلا ريا مفيتا. بحيت إن إيغاعا قدركة زبها يتسايل أايضنا 
كتكزار للفواصل..: .)١"(‏ وهكدا ترى غرة أخرى كيف يهمل الإيقاع يمنرّلة 
الخيط الدي بنتظم وحدة الوجود في الرفان ليجعلها تبدو حالة: أو غملية 
انسجافية, هثل عمد متظوم بإتقأن,.. #الممثل لا يتحرك غلى الحشبة حين 
يتحرك, كما يقعل قي الحياة هو أو شحّص آخر زمهما بال في واقعية 
ادائة) يل يتحرك في ,سياق درامي؛ أو تشكيلي متحظم- والإيقاغ هو نفسه 
شكل هذا الانتظام: أو الثواشق. أو ملنعل إنه هو النظام الذي يحكم ععلية 
الإأيداع يرمتها. 

وعن هنا تصدق مفولة (كريج) 'الصائية يآن الإيضاع الذي عو جوهر 
اترقض, هو العفود الأساسي للفن المسرحي؛ وتصيفه بل إنه العمود الأساست 
للفن عنفوما, فلو كانتت عملية الإيداع العتى في أنتسطل صموره هي مجرد 
عجهود حسمائي - قيرزيائي يقوه به الفتان: هلامد عن انها ستكون بالححرورة 
عملية إيقاعية: إذ إتها ولابد ستكونئ خاضعة للترتيب الإيقاعي, الذي بحكم 
النشاط اليدني للإنسائ. وشو الترتزِب الذي يستهد انتظامه من عملية 
التتفبس ذاتها؛: تلك العملية التي تتحكم في سير باقي العمليات التجسمية. يدءا 
من تيضات القلسه. وانتهاء سحركة الأطراف.. وهى عملبة إيقاعية. أولا 
وأخيزاء تقوم على أساس الفعل/الشهيق. ورد القعل/الزهير. وهي عملية 
روجية ايضا ‏ كأى عملية إبداعية ‏ آفلا يكون الايقاع إدن هو خوهرها (إبماع 
الروج) يوصقها تعبيرا عن الحياة والوجود؟ 

فالإيماع ‏ إذن - هو معنى الحياة ودليل استعرارها؛ وهو أيضًا صورة 
لاتحاذ الإنسان بالوجود الكلى: وعمليا قإن النظاع الخاص الذي ينيعة 
الممثل في تنظيم أذائه الصوتي؛ وحركاتة وإشاراته, هو تظاع إيقاع يحتوي 
بداخلة عناصر مختلفة (التركيب ‏ الحدف, التنوع التكرار: الوحدة- 
التناقض). وانوظيضة الأسناسية لتدريب المؤدى هنا هي مساعدته على 
الوضول إلى التفحلة التى يت خلق علدها ويصوزء إبداعية هذا النظام 
المعقد, يحيث يعمل قَيما يفد بشكل * إرادي: وهكذا تتكّم. أهمية 
التدريب على التتمسى الصحجيح. والعميق بالتسبة للمؤدين بصفة عغامة؛ 


والمثل بصقة خاصهة_ 





اناما اجوجيو 


- أدوات الممثل التعبيرية 


ئيس هناك شك في أل الدحيزة الرئيسية لأنى فنا هي ملكة الاحساس 
الحي, المرهق. بتفسه: وبالعالم من حوله .., إلا ان الممثل بالذات يحثاج إلى اكثر 
من هذا ::. قعئدما نقؤل ‏ مثلا ‏ إن الفتارئ في حاجة إلى الإخساس بأدواته التي 
يستخدمها لثحقّيق عمله الإبداعي: يكون معثى هدًّا بالنسبة إلى الممثل أنه 
يحتاج إلى إحمناس غائر بحسده: وصونة .., وبالجملة الإحساس بنقسه. شكلة 
وموضوعا . خارجيا وذاعليا , حاضره وذكرياتهة + وهذا يغني أن الممثل يحتاج إلى 
أفثْر هَنَ نوع من الأحاسيس , ا فإلى جائب الاحساس الداخلي كاوعاعوءمح) 
(الإحساس الفضوي الداخلى بالند, وآخداله)... هناك الإحسابر بالشّعْل, 
شكلة هو بالدذات١‏ أو يعفتى أدق ‏ الإحسسم اس ن الحركىي اكع ذاأقمرراء»ا آي 
الإحسانن يوضع الأطراق وحركاتها بائنسية إلى الجسم وإلى يعضها البعض. 
وغلى الإحساس بالجهد والمقاوية '*) .]3 لا" يوْجَدَ إعسناس من دون الجسم - 
كما يَعَول رسيو تكن الإتسخاسش فيد لأ يكون شيتا من دون المعرظة. أ 
الادرالكها؛, سواء أكان هو ما يعرف نتفاذ الصسمرة: أو القدرة عع اللمااحظلة. ا 
الإدراك الحسي صدااوعمرء8 [أني عايمرف في علم الئفس بالاستجابه 
لا للأشكال من حيث هي اشكال حسية؛ يل بأغتيارها رمورًا وآشياءٌ د) إذراك 
الوجود المحيط: او الشعور يعضوره الخاص,., وهوما يختاف عن الإدراك 
الذهني: أو الحصون انقاامزغءومم) للوجود المغلى الذي قد لا يرتيظ بالا حساس 
نهانيا, قهو موجود يصرف النظر عن طريقة الإحساس يه 

وعن عتا هالممثل يحتاج إلى عملية ضيط وتتنظيم تلك الإأحساسات 
والإدراكات الدهنية بيك يمكن استدعاوّها في أي وقت, وهؤما يسمى 
بالأستيظان ادال امع ,5م18 أي تلك الععلية التي تشاهذ بها الذات ها يحرى 
قي الدّهن من إحساسات بعصد وصفها لا تاويلها؛ وهناك آيضا عملية 
الحذكر ونام نوع إما للساضي البعيد أو القويب زفيعا يعرف بالتاكرة 
الانععالية رن ززع ]نا التى تعمل على ايمرجاع الذكريات مصنحوية 
بشجناتها الوجدانية...): ويمعتى آخر قالاستبطان هو عملية ملاحظة المرج 
للجائب الداخلي لحياته العقلية الخخاصة: وهي عملية تسمح له بتوجيه 
مظاهرها (تجارب الفعالية, أفكار. أحاسيس... إلن)؛ 


ك 9 مسحك 





دهم 17 سيد و مصيز يبعا 


وبصرف النظر ‏ هوّفتا ‏ عن الخلافه التظرى حول أسيقية الشعور/ا معاناة. اخ 
العل/التجسيد ...(وهو الخلاف الذي تتنشكل على ضقتيه القروق: والتبايئات ها 
بسن المدارس واشناهع المختلفة للفن التمثيلى: بل وبين أقطات المدوسة الواحده كما 
سئأتي على ذلك هي الصمحات الثالية...) يمكن القول إن تنظيم العمليات الشغورية 
والإدراكية للمفمثل هو مأ ينظم ما يعقوم نه من أفغال فستفرة داخل المشاهد 
التتايعة؛ وهو فا يلق وجوده المحسوسس ذداخل الشهد. آي أنه هو ما ينظم عمل 
المعثل ككل. أو طريشة استخدامه لجسده وصوته بطريقة انفعالية مئاسية للظروؤف 
المتخيلة انلتى تعيشها التحصبة: أو البى يبعيشها هه في إهاب الشخصية. 


4-١‏ لغه الحسد... الأوضاء والتعنات الحركية 


إذا كنا قد تحدسا من شبل عن الحصون اليسندي للمِمشل وأيضًا عن أهميية 
تغابير وجهة 11171 كعنوان وجوذه قوق المنصة, وفق المنظور القربي..- إلا أن 
جسد الممتل؛ وصوتة: قد لا يكونآن هما أهم ادواته الإبداعية فقطف بقدر ما 
تكون الطريقة: أو الثقتية: التي يستخدع بها هذا الجسد. أو الصنوت. قتي تجسيد 
التخصبيبة” أرَمن غنا تحغده تقنيات: المثل؛ 'أز أرواته الآرداحية مت تغنيات 
حركية عنئوعة. إلى التعثيات الصوتية. جنبا إلى جلب مجموعة | خرى من 
القدراث لآيد عن توافرها لدى كلمن يمارس مثل هذا النشاط الاتصالي (مئل 
اللفة - الذاكزة ‏ التعبير ‏ الاستقلال التسبي لسلؤك الشيخصية عن التغيرات 
العضوية: والنفسية الثي تمر بها,,,)؛ فيسما يشكل في فجموعه أسسا متكاملة 
لعمل الممثل في المكاتن والرّمان. 

والتمنية هي ما يجدذ لغة الجسد. باغتباره إشارة إلى شيء آخر غير ذاته: أو 
غير صاحبه/الممثل:.. هالجسد الممثل يشير إلى شخصية: أو موقفا. أو وضع 
اجتماعي؛ أو حالة سيكولوجية معينة؛ بل قد يشير أحيانا إلى شّيء هادي [زهرة: 
شجرة:..إلخ) في بعض التجارب الحديثة. وقد يكون لهذا الجسد يالدات لنئة 
أخرى: مخطلقة تماما عن نلك التي يتظاهر بها (مثال لعب الشناب أدوار الشيوح: 
أو لعب الفتيان اذوار اللساء...إلغ). إلا أته باستخدام لغة المسرحج. لغة المجاز 
الدرامي, يكون يمقدور الممثل المتحول عن طبيعتة الجسديةء تحجسيد الشحصية 
الجديدة. ومن هنا لمول إن الممثل يعيش حلما جسديا خاصا؛ سرعان ما يفيق 


نه إلىّ ند اليَفظة مر تدس , 








وكد عملت النظرة الحداثية على إدساج جسد الممثل داخل الرؤية البصرية 
المادية للعرضص المسرجي (السيلوجرافيا)» بحيث يصيح عنصرا تشكيليا مثله 
مثل العاضر المادية التي تكون المنظز المسسرحي العام .. وبالقعل قالحسد 
الجالس يتخذ معنى مختلفا عته هي حال الوقؤف. وبالتالي تخثلف قيمة تأثير 
الشخصية فوة وضعفا؛ ولو أن هناك خالات يكون يها الجالس أقوى ملك 
بين حاشيته: أو قاضي محكمة...). وهكدًا تختلف قوة التآثير الناجم عن 
وضع الجسد الممثل يباختلاف أوضاعه واتجاهات حركته: بل والآساكن الثي 
يتموضع فيها وقَوَهًا, أو جلوسا..,كما يختلف تأثير الجسد الأنثوي يالضرورة 
عن تأثير الآخر الرجل, وهكذا , وغني عن الضول أت المعائي التي يطزرحها 
الجمند الفرد, تحتلف عن نلك التي يتخذها تتبعة علاقتة بالأج» ١١‏ الأخرع 
اقترايا وابتهاذا ...إلخ. 

وقد توققتا طوياذ عند مقهوم المحاكاة باعتباره المدخل الذي لابد من 
عيورة عند الحديت عن الفن النمثيلي. إلا أنه لأيد من الإشارة إلى أن حجيمذل, 
الممثل كد يكون إما حسدا محاكيا؛ يقلد. بدرجة: أو بأخرق: صورة ما واقمية. 
باستجرام تقنيات وأ وضماع حياتية :3681| أو يكون حسبدا تغبيريا:. اكتسنب 
كلانه أكثر حمفنا, بحيث يتحول إلى صصورة. أو رمؤ ما غني له جمالياته 
الخاضة, مقطوعة الصلة بالواقع المباشر. وفي هذه الحالة غإنه يكون مي 
خحاجة إلى استخدام تقنيات حركية أكشر قنية من تلك السايقة: أو فلنقل 
تعبيات لا اعتيادية بالمرة. 

وعلى هذا الأساس يمكن أن نسم التقنياث الحركية عموما إلى 
تضنيات اغتيادية وأخرى لا اعتيادية. وقيما يتعلق بالتقنيات الاعتيارية 
طدرج التقتيات. الأسماليب الحركية التي يستخدهها الممثل ضهن 
مجموعة التقئثيات الحركية المجازية: إلى جاتب الحركات والإشارات 
التعوية/الاتصالية الخاصة: التي .لا تهدف إلى تعقيق عمنى مباشر: 
يعدر عا تشير إلى معتى. أو معان أخَرى باطئة؛ آكثر عمها:.. وهي 
بهذا تختلف عن الأساليب الحركية التي تستخدمها خارج السرح, 
ولكتها تدخل إليه عند التجسيد الوامّعي تحياة الشخصيات. .. وهى 
تتعسم يدورشها إلى نوعين: حركات مجاتية, وحركات نفهية, زهو ما 





+ الستهفة ١‏ اننا ابخرية 


أؤلاء التقتيات الخركية اليومية: وتشمل جميع السركات الثي نستخدمها في 
خيانا اليومية الاعتيادية. خلال ممارسة النشاط الحياتي التقليدي: ١‏ 

(1] الحركات اكجائية (الخالية من الفرض): والمقصود بها كل الحركات: 
والاشارات المضاحبة:؛ أذ المساهدة, 'التى ستخدمها أشاء الحديث العادى, 
آؤ في لحظات الانفعال: وهي حركات عامة وشخضية في الوقت نفسه: 
إذإنها قد لا تتلف من شعب إلى اخن. والكنهبا تيز ها ينث حَمى: 
وآخر, شلكل منا لأزفة خاضصنة أو لأزمات (خَركات متكزرة) تستخدمها 
يصقة مستمرة. إلى درجة أنها قد تصبح وسيلة لتمييز شخصس فا (كسمة 
إيجابية, أ سلبية) . 


1١ - 1> ا‎ 
َ 


زب) اتحركات اللمعية: وحصي حركات مسقه على تمط واحد, زتيبه غير 
مختضصة بشخصصن بالذات؛ ولاك من أن تكون آلية بالنسبة إلى الفرض القصود 
منها ... وعهي الحركات: أو النظم الحركية. الني تعورق على استخدامها عثد 
أداء أنشطة معيتة: مثل تناول الطعام: أو الشراب, آو الملشي. أو الكتاية أو 
أذاء الأعمال ال معينة المختلفة: وأيضًا بين جماعات هعيلة (جماعات غهنية مثل 
االعداوين _'التخازين _ الصياويت, .. إلخ, ايو جفاعات عرفية عكتلفة, وكذلت 
بين جماعات. أو فثات: طيقية اجتماعية معينة ...), 
ثانيا: التقنيات الحركية المجازية: وعلى عكس سعة المياشرة الواضحة 
في النوع السابق. نجد هنا نوعا معينا من الحركات: التي دو كمفردات لقة 
خاصة. قد لا يفهيهها_ أحيائا ‏ إلا أهلها بالذات: وأيهًا فْإنَ مدل هذه 
التمتيات تتندرج منقسمة إلى عستويات ثانوية فمثلا هفاك١1‏ 
(!) اتحركات والإشارات اللغوية/الاتصائية: 
١‏ وتقصد بها تلك التي تشكل ‏ مم اللعة ‏ وسيلة من وسائل 
التخواصل الاإسساني؛ التي يبرز فيها يشكل خاص دور 
الإيماءات. التى يصدرها الراأس, والأطراف. واليدان, 
والأصابع. حيت تلاحظ وجحود غعدد من الإشارات, 
والحركات المترادغة مع كلمات؛ أؤ جمل معيتة, وأيضا 
البديلة تلبعدن الكلمات والحمل: متل عملامة النصر 
(حرف :)١‏ وعلامة التأكيد: أو المواقعة عان..- وهى 
إشاوات انتقلت من محليتها ‏ بي الأمريكيين ‏ لتصيح 





إشارة عالمية مع الانتشار العالمي للثموذج الأمريكي في 

السلوك خلال الستوات الأخيرة: ومن خلال السيتها 

الأمريكرية بالطبع (كوسيلة من وسائل الهيمنة الثقاغية). 
- وؤهلاك ها هو سعروف أيخا مَن لَعَة الصم واليكم؛ 

كإشارات بذيلة عن اللغة المنطوقة: كهي تستطيع التعبير 

عن أي سَيء. تكنها إشارات تجريدية: منفصلة عن 

الأشياء الني تيو عتها باختضيازها إياها؛ مثلها مثل لغة 

الاحتزال المستحدمة في الكتابة ... وهىي إشازات اتفاقية: 

تبادلية بين مسلخدميها: وضي قدرة مكتسبة بالتعلم , 
زب) الحركات والإشارات المسرحة [الهنية]: 

هي التقنيات. التي يخلشها حسد المعتل داخل بسياق النظم الحركية الثي 
تحكم حياته هي المكان والزّعان المعيئين... وهي- عموماً - جميع الحركات 
والاشارات التي استطاع المسرخ الأوروبي. عير تاريخه الظويل: ترسيخها, 
كمفردات لغوية خاصة؛ إلى درجة آنها. وحين تستخدم في الؤاقغ اليومي, 
سرعان ما تسمى أو توصف بالحركات المسرحية: مثل تلك الطرق المعمتة 
في المشي بحطوات معيثة: مع اتَحاذ أوضاع مميزة للرأس, مثلا: : وكذا 
أستتخدام اليد بصورة ميالمٌ فيها, وما إلى ذلك من حركات تعتمد غلى 
الاستخداح المميز المدروسش. للجسع ككل في حدود غواديت التوازن والتتاسق, 
عن آجل تحفيق توع من التعبير البليغ - الجمالي:؛ ومن ثم تحقيق هارمؤتية 
متكاملة استنئادا إلى قواغد التصوير الخطي, ومن بيتها - أو على رأسها 
تحديدأ - قاعدة التناظر أو (السيمتريا) القائمة على أساس اتخات الإتسان 
الجسم اليشري] وحدة قياس كلية: يوصقه النموذح الأكثر اكتثمالا للجمال, 
والمهم الإنسائية عموما. ولكنه تموذج تجريدي [مؤسلب) بالطيع: حيث 
تنقطع الضلة المنطقية في هذء الحالة التعبيرية ما بسن إلا 
المجسدة على المسوح. 
تالشاء النقنيات الحركية عَير الاعميادية: وإذا كانت التمّئيات الحركية 

اليومية تهدف إلى إجزاء الاتصمال» والتواضل مع الآخر, فَإِن التقنيات 
الفنية المجازية تهدق: (في حالة العر) إلى تحقيق الادهاش, وا! 


0 


صل والضبورة 


الى تحويل 
الجسند من صورته اليومية. إلى ضورة اهتراضية كشخصية زرامية. .. آم 








. قضاءات الكرية 


الثقنيات اللا اعتيادية فهي ‏ على الفكس. تهدف إلى ملح معلوسات... إدّ 
تبدو كآئها رموز لِعُويهُ تدعو المشاهد لقراءتها بوصهها سردا لحكاية معينة: 
ولكن فون أن تستخدم الحركات التقليدية ‏ اليوسية نفسهاء ومن ثم مهي 
تتماعل مع الجسد بصورة محتلفة تماما عن الضصؤرة التي أشنا إنيها فيما 
يتعلق يالتعنيات المجازية ‏ المسرحية؛ حيت يكون المظطلوب هو تحريز الجسد 
وخلق قواعد جديدة للتوازن: وهو ما ناحظة بوضوح معي الققتية. التي 
يستخدمها المثل شي المسارح الشرقية: وأيضا في بعض الاتجاهات 
والمدارس الغريية: المتاثرة بالثمودج الآسيوى للمسرح: مثل مسبرح برحت» 
آو مايرخولد, أو ارتو 

وفي هذا المجال يضح أن نقول: إن الحركة التي رأنتا هيها الشعبير 
البدائي عن الحياة تضصبح بوساظة الايقاع الا ثم الأسلوب الفعي كانيا - 
تعبيرا قنيا راقيا عن تلك الحقاتو, الخافية للحياة. أو تضيح «نفثّة من 
نفثات الروح» كما يقول س.- ليقارء وهو فا يشنبه. ما كانت عليه الطموس 
القذديمة؛ وهو نفسة ما تقصده غتدما نقؤل ٠التعبير‏ الحركي؛ كمنوان يدل 
على عملية التجسين الماذني بوساطة الحركات للتعبير عن تلك اقيم 
والملعاتي؛ التى مجر الكلمات عن تجسيدها ولا تعفوؤى إلا على وصفها 
من الخارج. وعملية التجسيد هذه لا يمكن لها أن تتم إلا بالانفصبال 
الكامل عنن الواقع: وذلك عن طريق الاخترال والتجريد اللذين هما أنساسا 
هذا اللون هن التعبيز المني- 


؟-غ] الصوت._. واللقة 


الصوت هو كل ما تدركة بوياطة حاسة السمع عواء أكان هع 
حنبوتا إيساتيا: لفويا (مثل الصوت الدي ينتظلم حركة الحروف 
والألفاظ) أو أي صوتاخر يصدره الإنسان (انين - نشيج ‏ بكاء ‏ 
صّحك...), أو كان هو صونا عن أصؤات الطبيعة الحيوانية؛ سواء آكان هو 
ضوتا يصديه كائن معيت, آو صوتا تناحها عن حركة عن حركات الطبيعة 
(رعد - حفيف - خرير ‏ هدير...)), آو حركة الكائثات هي الطبيعة:؛ أو كان 
صوتا صتاعياً من صتع الاتسان مثل كل الآضوات التي تصدرها الآلات 


الموسيقية.. إلخ. 





انا _ الاجر 


ويصدر الصوت عند الكاثثات الحية نتيجة لاشحراز آوتار الحتحوق 
بفعل شواء الننقس. حيث يهتبر القفض الصدري ومنطقة البطلن _ أيضًا _ 
هما الصتدوق المصوت الذي يدفع بالصوت خارجا: لكي يتشكل مع حركة 
ألة التق (اللسات - الشهتين - الأستان]: هيحرج لغة فلونة بمختلف المعاتى 
التي.يريد الإنسان توصبيلها إلى الآخر. وتختلف درجة شدة الصوت» 
وطبيعته. من إنسان إلى آخر... إذ يعتير إحدى الينمات المعيزة للشحصنية 
المعيزة عن جوهرها: وأحوالها المخنلفة. مما تختلف اللغة الؤاحدرة بين 
الناظقين يها يحسب السمات الطبيعية [الفيرّيقية) لكل شخصص؛ وآيضنا 
الاحتصاغية: والنمفسية- والفكرية... قائلغة وعاء مرن يتشكل نما يكونه 
الشحخص., وما يفكر فية . 

وقد راينا ما كان للصوؤت من أهمية بالتسية للمغئل في المسرح الإغريمي 
القديعم... وقد كان هذا طبيفيا سواء نتيجة للمكاتة التي يحورها عن اتخطاية 
عند الإغؤيق, أو لسيادة الطابع القنائي المرتبط بالأاشيد الدينية من ناحية, 
وبالقصاش الملحمية من جهة أخرى. .: والمثامل لصورة الأيطال الإغريق يجد 
أن عابتية. العالبة حي الكلمة, كأنللات لطبيعيين لصورة البظطل/الشاعر: وعد 
كان (تيسيس) الممكل المخترف الأول في هذا اللسرح شاعرا أيضاء فَمَدٍ قاع 
هذا المسرح على أكتاف شغراء كبار إمشال إسحخيلوس: وسوفوكليس؛ 
ويؤزبيدسء, وكل الآراء التي حاولا مناقشتها عن طبيعة المحاكاة وفت الآداء 
في ذلك العصر. إتما تشير إلى المحاكي/الشاعر يذلا من كلمة ممثل... 
وينيكنا آرسطو_ مشلا أن.صنعة الدراما كائت ص خدم الوزن والقناء 
والعروص وسائط لأآزمة للمحاكاة, للنمثيل: وهذا يعني أن االسرح الإغريضي لم 
يكن في التحليل النهائي:. سوى عسزح غنائي زاقص: وهو لا ينسى أن يقيرق 
بين الشعر الدرامي: والآخر الغناتي (الليريكا), والثالت الملحمي:-: في أؤل 
تحننيق نعدي لالأبواع الآدبية الكبرئى. 

وإذا كانت ولادة اللفة زتسقا أبجديا ‏ ذلأليا معيتا) قد ارتبطت, 
تازيخيا, بولادة المجتمع الإنساتي الحنظم؛ أو الحضارة بصفة عامة, كما قد 
ارقطت يميلاد العقل اليشري المقكر, المتمالي؛ القادر على ضبظ افكاره 
وتتظيمها في أنساق معينة؛ قإن هذا كله ما كان له أن يتم - بالطبع - لول 
تلك الخاصية الممينزة التى تتمتع يها اللثة: من ديك كونها شيشا مجازيا 





لا يدل غلى تفسه: أو لا يعني شيئا في ذاته؛ وإنما يشير إلى شيء آخر 
(غائب: أو حاضو - عادي, أؤ مغتوئ)؛ وهي إشارة ضمتية متفق عليها بين 
المتكلم والمخاطب. فالمجاز هو الأجنحة الثي لا عَنَى عنها التحليق في فصّباء 
الأيداع المفتوح. وما كان لالإنسان أت يصنع حكشنارتة يوساظة الاستدلال 
العقلى المباشر فقط. دون اتخيال: هَالوجود ليس ما تراه العيت وتدركة 
الحواس الظاهرة قفحسب: إئما فو مركب شامل من المحسنوسات 
والمجرذات: الوقائع والأحلاء مما فإلى جائب الأشياء المنظوزة التى يدرك 
الانسان وحودها فيخلغ عليها أسماءها ومعاتيها: وجدت دائسا الاق 
الأشياء والظواهر اللامنظورة. التي دعت الإنسان إلى أن يسميهاء او 
يعرفها تعريفا مجازيا حتى يسهل عليه التغامل معها , 

وباختصار ‏ كما يمول خاشف ‏ كانت ولادة اللعغة تعس هي ذاتها ولادة 
الخضورزة الشهزية: د كاتت تغلي ولاذة الشفكير المجازي لدى الإنسات !"1 ا, 
وفى المقابل شد كان من الطبيعي ‏ فيسا يغد ‏ آن ينْمَزد الإبداع الأدبي؛ 
خاضة. وآلفتي بضقة عاعة) يهذا التشاط الدي يحاول تعريف ما هو خيالي. 
لا صرئي,باظتيء وذلك بوساظة ماهو محسوس مئ أصوات وزيسوم وألوات 
وأنفاع ... إلخ: من ثاخية آغخرى. فإته هن غير اللمكن - كما أشرنا من فيل أن 
نقفل ذور كل من اللعب والعمل مغا في تطور الشعي والدراما, فهضا. ولاشك. 
مضدران أساسيان من مصمادر الفتؤن الإيقاعية- كانشعر والرقص فالموسيقى: 
التي تؤلف في تناغمها ووحدتها المنى الحشيقي اكفن الذرامي. وهناك غن 
يرى أن عنصر الإيقتاغ: هو وحده الذي لعب.الدور الحاسم في تطور الشعر, 
حتى قبل دلادة الصورة الشعرية ذأثها. اي يوصقه ترديدا ضوتيا صرقا: 
كالتعبير المباشر عن الوجدان كثيرا ما يتيدى على هيتة ذلك التوتر الشكلي؛ 
الحيالي: الذي سميناه الأيقاع. أو الوؤنء وهو عا يحكم الشعر يبصتفة خاصة 
أكثر مما تتحفم فيه التوجهات الموضوعاتية (الثيعاتية) اللمهيسسة على هنون 
السرد المختلقة؛ كها يعول مايكوغسكي: ٠‏ إن الإيقاع هو فوة الشعر | ايه 
علاقته الرئيسية؛ وهو غير قايل للنفسيزه»: 

ولو عدنا لكآمل ظرفية التطور الاجتماعي التي حكمت تطور الإبداع 
الشمري لدى الاغريق [فلايد من أتيتا مهما طال السضر) في تلك المصور 
الذفيية, الثي شهدت مولد :التراجيديا «من روح الموسيقى؛ - بتعيير تيشمه- 





غقد لا تقول هتا التقول الساتر إن التراجيديا قد ولدت من رحم الشمر 
الملحمي الهوميرني (نسية إلى هوميروس) كما يقول شيوخ النقد. وقد نتساءل 
بتاء على طايمها القنائي/الوسيقي: ولاذا لم ييأت ميلادها متلا من رحم 
الشعر الغنائي. أع أن الصملة بين الدراما والللخمة هي فققط في الموصوعات. 
والتيمات, والشخوص الأمنطورن يه المؤصلة في الملاحم الكبر54 

والأغلب أن الشعر برمتهة, ملحميا وغنائيا ودزاميا: قد ولد من ررحم أكبر 
وأوسع. وآكتّر خصوبة. أي الرحم الحاضن للفنون قاطبة, وهو الطققس 
الديتي. قد كان فعل السرد [الشمرئ. أو الإبقاعي أنداك] ‏ كما يقول 
جاتشف أآيضًا - شو عين الفعل السحري المعدسس: أو الطقس.: آو الشعيزة؛ ومن 
ثم كان المجاز. والفصوض: والرفر الشعري مرادفات للاستمارات والرفوز 
الشعائرية: هما كان يكشف عنه ذلك السرد لغ يكن أسراز الظلمّسن, الواقعة 
نحت يند التحريم, ولكته المفرَى الكامن وراء الأخداث واسباب وقوغها كما 
بؤكد يروب! * '/- وهكدا هما كان يحكى من أساطير مصاحبة للظقوس. 
اصبح يحكى عنها قي صيغة الملحمة؛ بيتما تخلقت اتدزاما لتحكي - بوساطة 
الشعل - عن الحاضخرم ذاته. عن الحياة الدنيوية خارج الطقس. وَإن لم تبعد 
بعيدا عنه. هقد ظل العنصر الديني الطقوسي في الخلفية هو الأطار اللازم 
لآي نوع من أنواغ الحكي؛ ختى لو كان دراميا!*). فالشاعر الدرامي ‏ حستب 
فول جوته ‏ يعالج الحدث بوصفه حاضرا مكتملا, على الفكسن من زميله 
الملجمي الذي يعالجه يوصغه ماضيا مكتملا... فالدراما هي فن اللحظة 
الراهنة. حتى لو كانت الأحدات مستمية عن التاريخ, فهي تقدم الآن وهنا 
على عمشهد من النظارة. 

ومن هنا تسيذى تلك الأهمية القدسية التي منحتها بعض مدارس 
التمتيل للكلمة يوصفها غعصب فقن التمثيل. وللإلقاء يؤضفه آدأة التوصيل 
الرئيسية: والمهارة الأولى التي يجب أن يثخلى بها الممثل. وهكذا يصبح 
جمال الصوت ؤاتساع مساحته هما الميزة الأكثر تآثيرا للممثل ‏ لدى فؤلاء 
- في خين أن جمال الضوت يكمن في درافيته. وقدرته على التلون يألوان 
الحياة ذاتها (قي عزف قن التجسبيد الواقعي]: ومن ثم هي قدرته غلى 


| #إاهر الواصت "ابن التهاهات الدع فيه امشربة منج دالحسر اكديسو م تسليطم حت يوسآ هما اآطلات عر سلظة الماضس 


وأعتيقاد١١‏ خزيا عر سنة اكسراايالا جتماعيد الك لل تقو على الأسلةتن من قحسة الملظة الانستياويد نصف 'الؤلهاًا 





... فضاءات الحرية 


توصيل خصائص الشخصية: وانقغالاتها في المواقف المثابيئة خلال السياق 
الدرامي الامتراضي... ولا ينفي هذا أهمية أن يتحلى صبوت الممثل 
بالوضوح والقوة: في غلل الشرطيات المسرحية: التي تلرّمه بتوصيل صوته 
إلى آخر مشعد في صالة المشاهدين, حتى في أحوال الهمس. 
وهن تاحية أخرى: فإنه يمكن ان يكون لصوت الممئل الخاضيات التشكيلية 
نفسها التى الحسد.:. فقد يكون صونا فستقيما. أو مئحنيا؛ أو متعرجاً, حبب 
الحالة والشخضية ... قالصوت المستقيم:؛ . الذي يمضي على وتيرة إيقاعية واحدة؛ 
لابد من آن يضيب المشاهدين باللل: بل إنه قد يضل بهم إلى حد النوم (كها 
يحدت مثلا في أغاني الآمهات التي تهدهد بها أطفالهن الرطتع)...أيضا قَإِنْ 
الصوت الخشن, المعتدل في استقامته؛ غاليا ما يعمل ظابعا ذكوريا. موخيا 
بالقوة وبالسيطرة؛ بيتما يميل الصنوت المتحثي! التاعم, جهة الرقة والأنوثة . وغني 
عن الإشارة هتا العلافة الوثيقة بين الصوت والايقاغ: يل قد نجد ترادها بين 
الكلمتين يني التراث النقدي العوبي. في تحليل الشعر والفتاء 
وللصوت - كما للحركة ‏ تقنيات متعددة يستحدمها الممثلون؛ وكق 

المدارس والققافات المخظمة التي يئتمون إليها. قهتاك تقنيات ضوؤتية 
معتادة - يومية: واخرى مجازية ‏ قثية, كما آن هناك تهنيات ضصوتية عير 
اعتيادية إمثل تنك التى يستخدفها الممثلون اليابانيون)... وأخيرا؛ هإن 
درامية الصضوت السرعي تفرص على المعثل أن يعد ضوته بحيث يكون 
حاهذًا ذائما للتلوينات المختلفة: بحيث يبدو جافاء متكسرا» في التراجيديا, 
أو يكون ليّنا. حادذا في بعض المواقف الهرّلية: علاوة غلى الكياينات 
اللانهاتية يبن الأعمار والحالات والطبائع وامواقف الإتساتيية المختلفة:.. 
وفَي الجمسلة آن يكون متناسيا مع الظروف المتخيلة التي يعيشها مع كل 
شخصية, وهى الظروف التي يمكن استحلاضها من خلال دراسة وتحليل 
أقعال الشخصية دإخل النسيج الدرامي العام 


ه الكلاسيكي والروماتسى... قوالب الأداء 


إن الفن العديم: ومن العضوز الوسطى: مهها كأنَ محدود الإمكانات 
احياناء ا و تؤاضميا عن حيث وسائل التعبير. | خياليا ع ب 
أحيئانا ا خرى... كنال يكنفس الصسبدق. وتكان (شريها] داتماء,,.:!!”” أهذه 





سنب عون 


حشيهة يؤكدها تاريخ نظور الفن؛ وبالاخص تاريخ العمصور المسسساة 
يالكلاسيكية الجديدة:.. همي الوقت الذي.ظهر فيه رجل سرح حقيقي مثل 
موليير في فرنسا: واستطاع الاستضاذة من الزخم التمشيلي الشعبي المخُلوط 
بايا تراث الكوسيديا ديللارتي العظيم. والشخون بحرارة عروض مهرحي 
وحواة الأسواق. وتقنيات الكرنشال التركبة:..«ففي سؤق سان - جرمان كان 
مولييز يشاهد عروض الفارص 58:66 الشهبي, المرحة تحت المظلات القئبية. 
وكيف كان اليهلؤانات يدورون على مزع الطبول؛ وتقر الدفقوق. وكيّف كان 
يستحوذ الحاؤى وشافي العلات الجوالان على اهتمام عحشد كبير من 
الجمهور ...1 في هذا الوقت تكون السظوة قد تمت للنوع التراجيدى الجديد: 
الناشئىّْ تحت رغاية اليلاط الملكي, الذي يحاول عيتا استتساغ الثراجيديا 
القديفة, طبعا يعد تفريغها من رؤجها؛ أو من مضموتها الطقوسيء الشمائري! 
ولتتاسل مأ الديٍ يمكن أن يحدث لو تم استتساخ الأسلوب الخطابي: المثفم: 
الرمان. والوققات (الحستات) البطولية الثابتة, والحركة الواسعة في أضيق 
عِرْء وغيرها مما كأن يعد صسرورة للتمثيل الشرطي في المدرج الإغريضي 
القذيم. ليعاد تقديمها قوق منصة مسبرحية داخل غلبة إرطالية وقق شروط 
نقنية محتلمة بل ومحافكبة بالمرة؟ قد تكون النتيجة شيئا مثيرا للسخرية 
تجغل من ذلك الذي كأن يوما تراجيديا, حليلا, مُسحَةٌ أو أضحوكة! 
وقد راينا كيف وضع العصر الشكسبيري اللبنة الأولى لما نعرظه اليوم 
يعن الممثلء وكييف ظهرت متدّ ذلك الوقت إشكالية الازدواج. آو المفارقة؛ بين 
التقنية والإلهاخ في عمل المسلين/التراجيديين الكبارء.. قمع سيادة 
الكلاسيكية كانجاه (ياعتيارها سلاج اتظمة الحكم المطلق الشمولي بالدرحجة 
الأولى)؛ استقرتث مجعايير النظام العظيم, والخضوع الصارم. والوحدة 
الشكلية الشاهلة..- وهو ما يؤكد بالضرورة على انتصسار قيمة قوالب المهآرة 
الفنية المنجرية؛ والشك في كل مآ هو عضو حدسي! ومن ثم في كل تحرية 
حديدة: هد تكون تتيجتها اهئزاز الثقة شيعا هو قاتم بالفمل (فليس في 
الإمكان أبدع مها كان 
وفي غلل هذا المفاخ لايد من أن تنهض قاتمة الرياء والكذب والتؤلق 
للسلطة خوقا وطمها ... عهكذا تنشأ الفمخامة المصطتغة, المتكلفة: والقوالت 
الانشائية اثطتا 


للدم 


نة؛ قارعية المحتوى, «وتتسحق بعرازم الحقيعة الحيانية, والضصدئ, 





اسيسير بيس 


العْمَي: وتضعد قيمة القودية؛ وَتِتضَحَم.الذات المشمولة باتفظف الملكى. وتتفص 
في طرق الحصول على الإغجاب والتصفيق الزائق بابتداع طرق, أو قوالب 
عمنتامعك1ة (كليشيهات) للعرض: نداية هن الاستهلال البارع» وائتهاء تِالحْتَامَ 
المدوي: فهكدًا يولد هن إلقاء الموتولوج الفسرديء ليكون هو مضصار الإبداع 
التمغيلي بمعزل عن خياة الدور, والشخصية في الظروف التخيلة . ولا تعني 
هده الازاحة المتعمدهة للشحصية الدرامية متو منطوع تي الأنا الفردية:؛ أنَا 
اللعتل: السيد؛ التي لا يتلون, أو يتحول عن مكانته... فهو لا يترك تفسه - 
كممتلي الكوميديا عرضة للشاكل علائية ‏ يتعبير سارتر ب ويتَرك لخيااي 
المشاهد العنان قي تجسيد ها يراة, أو نمغئى ادق هأ يسمعه, من كلمات خياليا - 
وقما.يقرر ديدرو «قالتاس لا يأتون إلى السوح كي يقاهدوا بكاء؛ وإلما كى 
يسمهوا حظايا يتزع بكاءهمء!!**'!,وبالطبع كان يحب أن يسود هذا المصبر 
ممئلون بارزون. او نجوه عظام تميِروا جسيفا يقدرات خاصة فى الإلماء. 
وبالدات في فى ن المونولوح الفردي؛ فقأهم وثائق هن الممثل في تلك السرة هى ما 
تجده لدى ممكلي ى (الكوميدى فراتسيز) مثل يريفيل )١١1١5(‏ ودازنكور (1 6 
وتالما )١1616(‏ وأيضا بينوا كوكلان [14817): .. والمقارقة الكيرى قتا أنئ.شؤلاء 
حميفا؛ وغيرهم من تنجوم الأرستقراطية لا يدركون كونيم آدوات الزينة 
الخارجية لوجه الأرستقراطية العجور - كما يري حيرتسين بعمق ‏ بل «قشرة 
المؤييليا:, أو كما تغول «وردة عي عروة النظام.؛ قفي الوقت الذى يدوخ فيه 
رأس الفنان بالتصمفيق الحاد؛ فإن النظرة ةَ الواقفية ‏ مل جانب أقل عصره - 
إليه لا تراه سوى كاذب: مراء! يقول ديدرؤ! ١‏ إن من يطرح نفسه في المحتهغ) 
ويقلك الموهية التعرسة في إرضاء . الجميم؛ يتفعي. ولا يثتمي إليه شيء يميزة 

ويجحهل اليعض يشغف يه, ويجعل البعض الآخر يتعب مته إنة يتكلم دوعا 
ودوما يتكلم جيذا: إثه مداهن محترق: وممائق كبيكرإتّه عبتل يي 20 أ يل 
إن كلمة كوهيديان #الاعجةوت الفرحسية:؛ الثي ظلت تستحدم بدلا من كلمة ممثل 
]316 فى أغلب الأحيان تغتى قاموسيا :ممقلا مثافقا ‏ فرائيا ‏ مقلد!! 
ولنستمع إلى رأيق ديدرواثانية حان يَمُرر «إن ما يقصبني هو أنه من بين كل 
اولك الحائرَين بالفعل موهمة هي ينسوع ثري وخلسسر إوافت أخري يعتبر 
ا معتل اللطيقف والممئلة الشريقة ظاهرتيتن تادرتيئن جنا ا قوين كان هذا 
ححرد رد فغل شخصضي تجاة مواقف وغير لطيفة؛ ؛واجيتة هو تالدات5 


سسسل ل ل سسبيب)|ي سه 





دجو نه + مدسلز 


لكى الصورة ليست بهذه القتامة على طول الخّط (وإِن كانت تداعيات 
غدا الوضع الدي وصل إليه الممثل آنذاك. هي مأ قاد المسرح إلى عصر 
سبيادة الممثلين من كبار النجوم): فقّد ايح اممثل مادة طازجة على مائدة 
البحث النظري لأول مرة, وطرحت بغمق قَكايا الآذاء؛ ولو من وجهة تظر 
كلاسيكية واحدة, ترى خطورة «أن يعحس الممثل ولو بظل المقاعز التى 
يعرضها»»: وكان هذا بالطبع هو الأساسن النظري لقن العرض ‏ كما يسبعيه 
ستاس لاقسكي ‏ في انتظار ظهور جيل المخرجين الكيار لكي يعيدوا 
المنسرح إلى الواقع الحي, ولم يكن هذا ليحدت إلا مع ظهور الطبيعية. ومن 
ثم الواشعية كمذهي فني: أما قيل هذا فلم يكن عناك إلا ركام من الوكائق 
والملاخظات الشخصية التي دونها بعض الفلاسفة عرضا. آو خصيصا عن 
أذاء عمتل ها أو سيد فا . وَسبررَ هتا بحت ديدرة غ.] عن دناعوروم 
6م مفغازقة الممثل! */,,: فعلى الرعّم مما يبدو من آن الفيلسوف قد 
أنشآ بحته هذا إكراضا لموهية معظلة يعيئها زلا كليروة أ** 1م هائه يحخوضص. 
أبعد قليلا من مجزد التنظير الدوجمائي: أو إعطاء التصاتح المبنية غلى 
أحكام الدذوق العام. 

ويبدو أن التعاليد الكلاسيكية العقلائية فد عملت على محاربة كل ما 
يتحمي إلى المشاعر الرومانتيكية المتدققة:؛ والحساسية الفنية المرهقة, 
والأهواء الجامحة؛ التى جاءت يها الرومانسية إلى عالم القن... فَهِْدَه 
الخضرية الرومانسية هي ما آضاب معي مدرسة الإلهام عند شكسيير 
مشلا - وإن كان كوكلان يدعي غير هذا يقولة: إنه ربما لم ينجح كل من 
شكسبير وموليير في طود الأنا الذاتية من مسرحياته؛ وطيعها: شي الوقّت 
نمسه, بطايع عيقريتة العصيق:؛ إلا لأنه كان يعمل في «ورشة» أي لأئه كان 
ممثلا. ٠قالصراع‏ الأساسي إذن كات بين اتجاهين - كلاهما عتطرف ‏ 
الموضوعية, أو العملنية الباردة: والداتية». ومن هنا كان من الطبمصعي أن 
كاإشازاسة للدبيكض ْهة كعن ف الخرار بقسة ؛ مكى موبرلج عامفت اقلت أحيرء1 اليه |غ يسائل دممو إلوكاين السميع الذعر 
حاعنت حورنهم فى حجلها, #إرسالة التي كشية قوكلار الاكثر في الست والب< . وف إلقهه المويولوج | واللي يز خفت ونكَرت 
سم إعسدا ,إنتاالدمه, 'المالي لللسين السررّحية فو بشي وقد تعت اعحيوا الشرجمة العرمية لتحت تكررو القيم زانهم هر 
القن التمكسلي #اسدراهيا أكاديمية الشون عنسن تصنارخ- مهرخان الكاهرة ادال المسرع التحربي هى وريه الماشرةٍ 


١ ولك حت عنواك خريب تفكن |زمة المطلم الشييي المزيين وهو تيوت هر افر 'بمثل‎ 0035١ 
94لا للفرون | +0807 افمتلةك جيدية فبسيّة #هورة عمل كج اميس حوخير خإازك الل‎ | 





يذهب التطرف بأصحاب النظرة العقلانية إلى المطالبة يطرد كل ها ينتمي 
إلى غائم المشاعر والأحاسيس, أو يتجريد هده المشاعر إلى مجرد غللاسات 
خارجية تشير إليها فقط لا اكثر. 

يرى كوكلان أن الازدواج هو السمة المميزة لفن الممثل. وأن «الممثل 
يجب أن يكون مزدوجا: أي أن تتواغر لديه «أناء خالقة: وأخرى تحل 
بالنسبة إليه محل الادة:- قالأنا الأولى تبتر الشخصية القنية [يالصورة 
التى خلقها عليها المؤلف) أمأ الثائية نتحقق الخطة الراهتة:.4: فيرق 
أيضا. وهو يشرح هذه المفارقة, أن «الأما الأولى [ أثا الممثل] لا تنقصل 
عن الأنا الثانية [أنا الشخصية]. ولكن يجب آن تكون هي التي تراقب» 
أي هي السيطرة, إثها الروح ,.: بيتما تكون الثائية هي الجسم... الأولى 
هي العقلء الذي بسعيه الصيتيون الخاكم الأغلى؛ أها الثانية فهي 
بالنسبة إلى الأولى يِمتَرَئَة القافية إلى الفكرة..: إنها ذلك العبد الدي 
يجب أن يمتثل للأوامرء ("*!!: وهذا تعّسه مأ يؤكده ديدرو تكنيكيا بعوله: 
«مآ اصخطراب الصوت: وها الكلمات المإجلة: والآصوات افحتوقة آو 
السحوية: وما تمايل الركيتين: والإعماءات, والثورات الفاضية:؛ إلا محاكاة 
بحتة. ودرس مسجل مسبقا؛ وتقليد خركي مثير للشعور: وتوع من أنواع 
لعب. الفقرود الراقي الدي يحتفظ به المغثل طويلا بعد أن يكون كد درسة: 
قوالذي كان وعيه به حاضرا في اللحظة التي نقذه قيها. والذي يشرك له 
الحرية الكاملة لروحة ولا ياخذ مته سوى قوة جسمانية, مثله مثل يقية 
التدريبات:. وبالطيع؛ قؤن عملية التصنيع الخارعي هذه وسثل هذه 
التدرييات؛ لا نمكت لها أن تتم إلا امام المرآة,.. قصضصرخات الم اللعثل. 
وإيعادات يأسه تون «نايغة من ذاكرته ومغدة آغام المراة» (وقد مرت بتا 
في اليداية حكابة كوكلان عن عادة زميله الممثل ليسيؤر أمام المرآة:.): 
وشنا قد تساك بلغة عصونا ‏ اين دور المخرج؟ ونماذًا إذن فثخرات 
اليروقات الطويلة في المسرءة ويجيب ديدرو! «إن الهدف منها 
[اليروقات] هو تحفيق تؤازئ بين مواهب مختلف الممظين» بطريقة يننج 
عنْها هغل عام وليك1 ولكن آلا يصلح هذا الأسلوب فقط لأداء 
الكوميديا (بأتماطها الثابثة) بالدرجة الأولىا * لا 
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من جهة أوثى تيدو تلك المسافة الفاصلة بين الممثل والشخصية, التي يظالب 
بها الفيئسوف والمثل مغا. أقرب لما يحدت عملبا في الكوميديا: دون حاحة إلى 
كثير من التنظبر: غالكوفيديا نظبيفتها هن غقلائي, والمحك بذاته فو عتصر 
تفريبي: يعمل على الفقصل. أو الإبعاذ بين الضاحك وعموضوعه: «وكآنة يتظر إلية 
نظرة روافية عتحررة. من عل».-٠‏ و يدرو نقسة برى أن المعتل العظيم هو ساخر 
تراجيدي ‏ أو كؤميدي ‏ أملاه الشاعر خطايه: إنها اللعبة. لعبة التظاهر الفارغ ... 
ولا شيء حشيقي؛ أو يمت للحقيقة بصلة. .. وكأن هذا هو بالضبط الن (إن كان 
هناك فن] الذي أثار حنق الفيلسوق أقلاطون: وجعلة يطالب يطرد مفظيه من 
جمهوريته الثالية. متهما إياهع بالكذب! وكما يقول يوال: ٠فالمسافة‏ ينين المعثل 
وضحصميته تنمو؛ أو تنضاءل: وققا للأسلوب المسرحي الذي ينتمي إليه, فقي 
الدراما التعليدية: أو هي التراجيديا تتقلض تلك المساقة؛ 57 نزداد فَي الكوسيئحاء 
أو فني المارص 5766" إئها مسافة حئيلة لدى الممثل؛ كبيرة لدى المهرج. ,.,(؟؟1), 

إن هذا كله إنعا يعئى شَيئًا واحدا هو حيادة ظاهشرة الغوالب التمثيلية الثايتة 
(الكليشيهات) الممدة سلما لكل دور. أو لكل شخصية, على حدة وحقظها: مما بجعلهاً 
باردق جالية الروح. أو مريفة على أسوأ تقدير.., وهي الظاهرة التي تزيد قعاليتها مع 
ثات ينيرتواز (برنامج عروصى) الفرقة. ولكن هده القوالب الجامدة هي ما قد 
يحاصر هن المثل, ويمنع عنه تتقس هواء التجدذ الإبداغي المشرق, أو كما يقؤل قواز 
الساجر: ٠إن‏ موقف المهارة الفتية «المجرية؛ و«الواتقة؛ ليسن في الحقيقة سوى إعثلاك 
لملجمفوعة من الأساليب التقنية المقونتة: والثابتة, المراغعة لتنظيم دقيق للدور, الذي 
اختص الممثل باداته, وكلمأ كان تحديد الدور أكثردقة؛ كان افتلاك الممثل له أكثر 
كسالا. وكانت داثرة الشخصيات التى يستظيع الممثل تجسيدها. ومحموعة الثقتيات 
التي يستخدمها اكثر صَيقّاء! ''). فأدوار المشق مثلا يكون لها سق معين تابت حركيا 
وصوتيا, بحيث تتبت تلك النظرات الحالة: وارتخاءات الآفداب, والجقون, وتورد 
الوجنات, مع أوضاع/وقفات معينة (جسحات) لليدين والحسم. علاوة غلى المشّية, 
والجلسة؛ وبالطيع يكون لكل موقط: من مواقف العشق أوضماعه (جستاته) الثابتة من 
لقاء؛ أو وداع وغيزهما . وهكدًا الحال مع المواقف والاحوال المخكفة:.. أيضا فعد 
تكون القوالب مصنوعة للشخصواث الشهيرة؛ والمتكررة فى ريبرتوار ارح مثل 
شحخصية الأمرير هامات, أو الأمزاء عموها,. بحِيت تتحول الشخصيات الدرامية 
الديتاميكية إلى أنماط جامدة يتناقلها الممثلون من خيل إلى جيل. 
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«إن هالة هي الإعمكائية 
الوحيدة المتاحة انا: 

أن لطر فيما اكدءارتى, 
#ميرحوله, وستاملاهسكى"» 
وحرء توطسكي - وبرحت... 
وآث عصمازل يبن هفا وَحَيِنٌ 
اتحيةة في المكات الذي 
تعما هيه 


لبتربروك 
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١‏ المخرح والممتل .. غلاقات ملتبسة! 
من المعروف أن الاهتماعم بالبحث العلعي 
المنهجي في فن الممثل. شي اللسرح الغريي 
بالطيع: لم يكن ليبدا بالمعل إلا ...١‏ مع ظهور 
المثطى الطبيعي للأداء قي النصم. الثاني من 
القرن التاسع. عشر: وتحت تاتير روح البحث 
العلمي المرّدشرة. التي أفرزت.عددا مترزايدا سن 
الآدوات والوسائل العلمية الدقيّقَة, وعجلك 
غلى تطويرها بهدق استكشاف وتحديد ايعاد 
العالم الظطييهي.:.: !"وقد كان من 
الضرورى أن يستجيي لهذة التملة المادم 
الجدد للفن المسرحي: اي المخرجون: الذين 
عدا أمر عدا ألفن رهبا بما يحسيقويه من 
جديد على خارطة التظور التي يدت كأنها 
توقفت, حتى ذلك الحين: عند تقطهة معتمة 
بدت كأنها الثهاية. ظهكدًا أصيح المسبرح 
(قلغة التعثيل العتيدة ) أشمه بالمعمل الى 
يبحث فيه محرجون عظام ([مثل: .١‏ آنطوان ١‏ 
ك: ستانسلافقسكي ؛ مايرخولد .ب - برحّت 
وعيرهم) عن جلول عملية ونظرية لتلك 





الإشكاليات التي تفررها الطيّيعة التتاقطنية للممتل, كل وفق قلسفته 
الجمالية التى يئتمى إليها ويدافع عنها عي ذلك المتاخ الهادر هدير الآلات 
التى غيرت وحه البشرية القديم! 

والأصل في وظيغة المخرج أنه.هو الميدغ الكلي العمل الدرامي. أي 
المؤلف: والممثل ومصهم الإظار المادي للعرض [ السيتوجرافيا ) بعا فيه من 
ملابس وديكور وآعنعة... إلخ: قد كان هذا هو الوضع الطبيعي في المسرح 
الإغريعي القديم, وهكدا كان كيار التسرحيين أمثتال شكسيير أو عوليير... 
ومن هنا فإن العبمية الحقيقية لهؤلاء هي أنهم رجال مسرح, وليسوا 
معرد حرقييت. أو تعنيين بالمعئى الضيق للكلمة. وكلمة الإخراج في أصلها 
الفرسبى الشائع فني كلمة مَيرّانسينَ المعرية نعسها منمننة 1ع 14196 ( حرقيا- 
يضع في مشهد)) التي تستغفلها بصورة محتزلة إلى رسم الحوكة.. ‏ وهو 
ما يعتي عهلية تحويل النص (مئ حياته المشالية على الورق) إلى حياة 
ماذية؛ مجسدة على حَشية المنسرح:- وكما هي الحال بالنسية لشن الممثل, 
فْإن فن الإخراج يظل فستعصيأ على الإمساكيه: أو خصرة والحديت عنه 
إلا أثناء الحدث الملسرخي نفسهة: ويمعاونته... ومن غختا هإن أنىي 
تحليل جمالي للعترض المسرحي: بعتيو عو نتفسه إعادة إخراخ لما تم تلقيه 
من العرض,» 1١‏ '1, 

ولعل الأهمية الكيرنى لفن الإخراج اليوم تكسن في .أنه وعلى الرَعَم من 
أن الأساس المعتير للمسرح قو المؤلفاء ومن أن الجسبل الأسانني للمسرح 
هو المسثل الذي يحمل في ذاته [كإسان حي) ما هو كامن في النص 
المسوحي. إلا أن قدر المسرح إليوم, ومسرح الفد أيضاء ليتعلق بالمخرج 
بدرحة كييرة: إذ إنه هو من يجمع في يذيه كل عاتيك العتاصر الثي لا يكون 
هناك مسرح من دوتها, 1 !). 

قمن البدهي أن ملاحظ هتا أن حركات التجديد الكيرى هي المسرخ كانت 
ترتبط دائما بأناس من هذا النوع: ها مؤلف/الأديب . مهما كانت عيقريته 
الذي يجلس عي يرجه العاجي ‏ كما يشال واليعيد عن خشبة المسرح يما 
تتضعنه من شرطيات تمنية؛ ومن تماليد أذاء؛ ومحخظطات التشكيل الحركي. 
وتصميمات الديكور يألوانها وتكويناتها؛ لن يبدع في الثهاية سوى تنصوص 
أدبية خالصة: يصعب أن نتصوي أن يكون لها تأتيو مأ على حركة تظور الفن 
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امعرزحي. وحتى المعثل/التجم: انذى قد لا يكون سوى يبغاء جميل؛ مزهؤ 
بأنوان صوئة ورشاقة حركاته. ولا يعطى أي اهتمام لما يفكن أن يملا يه 
الراس الفارغ. من هموم ومعارف شَية؛ وثقافية؛ عتميعة,., لن يكون في النهاية 
سوى هذا الدي اختار أن يكوئه: وسوف يعيش ويمضي يلا أي أثر ملموس؛.. 
بل إن المخرج المقطوع الصلة بعالم الآدب وجمالياته؛ مهما كانت براعتة في 
تصعميم المبزائسيئنات» الذي لا تشغل ياله قضايا جوهرية مثل المكان المشرحي. 
وتظريات الأداء, والدور الاجتماغي السبياسي للفسرح... لن يقدم هو الآخر 
سوى عروض حميلة غالبا عا تذهب أذراج الرياح يعد انقضائها, ولن يكون له 
أي تأثير على مسار الحركة ا لمسرحية التي ينتمى إليها. 

وقند مررئا على ذلك الزمان الدي سناد فية على حشيات المسرح الفريي 
عضر كانت السطوة فيه للمعتثلين/انلحوء:.. حيث لع يكن:هناك احتياج 
للفخرج المخترفاء معلم التمثيل. يل للمهثل/ المخرج الذي كان من الطبيعي 
أن يدس أنْمّه في كل شوء. من التص حتى ألوان الديكور والأزياء وميخططات 
الحركة, لكى يجعلها جميعا على فعاسية شؤ, آى لكي يجغل من نمسه بور 
الاهتمام؛ لمحرد أنه النجم: ولكن الحقيقة أن نطور المسرح وتحديته كات ينتظر 
دائما ظهور تلك الغيعريات الكلية, التي تمتلك مسوهية الإبداع الشامل؛ 
والمؤسشن تقكيرها على آسس فلسفية ‏ جمالية واضحة. قالعادة ان يكون 
لهؤلاء وجهة نظر عميقة قيما يبدعون؛ وأآن يكون اعملهم أهداف أبعد عن 
مجرد العرض والسلام. 

وحتى عتدما أفلت قليلا نحوم كيار المخرجين في المسرع العالمي: ظهر 
في سئوات ها بعد الحرب, قي أوزويا وأمزيكا: كثير مين الجماعات 
المسرحية: التي حاولت تعويض هذا النقص الفادح غى ظهور العيقزيات 
المسرحية الكيرى, وذلك عن ظريق اتباع أسلوب العمل الجفاعي تأليقا 
وإخراجا وتمثيلا :. وحتى في هذه الحالة. كأن لابد دائعا من وحود 
القائد . المنظم. الميدغ لهذه الجماعة أو تلك: ففعلي هذا الأساسسن قامث 
المعاغل. والمختيرات المسرحية المهمة مثل- مختبر المسرح الفقير في بولتذا 
يسيادة جَيررَى جروتوفسكي. وفرقة المسزرح الحي قي آمريكا يقيادة 
حوليان بيك وجوديث ميلانا؛ وغيرهما عن الفرق المهعة مثل عسرح 





وشكذا فلم يكن ظهور وظيقة المخرج في المصر الحديث يفتي ققط 
تراحعا تدوز الْمؤْلسَر صاحب الكلمة العليا في المن الدرافي:؛ أعام كل هده 
الرؤى والصوز الجماغية التي جاء بها المخرجؤن نفسيراء أو تأويلا: للنصوص 
الملحقوظة والخالدة, لباك خمور المخوج كان بينتي أغول ظاهرة الممثل/اللجم 
مع الميلاد الجديد لمهوخ الفرزقة الغنجة الموحدة, ومن ثم لفن الممثل نظررا 
وعمليا. - قتقمش التي كان يممل شيا شيل بسورة اجتهادية: تحتمد يكل 
أساسي على حجم مؤهبته وتأثيره في الجمهور. من ناحية: وعلى فهمه هو, 
وتمسسنيره لدوره من ناحية ألخَرى؛ أصيع عليه العمل هن فرقّة متكاملة. 
وخطة واسعة يجب الالتزام يها. لتحقيق تفسير موحد للنض هو تفسير 
المخرح القاثم بغمله كصاحب الرؤية أيضا ١‏ إِلَى جاتب دوره كمعثم تمثيل. 

شمع ظهور أول المخرجين: ويعال إنه كان ئورة ميتنجن «أول من آدخل فترة 
التدريبات الطويلة قيل العرضء وجعل همئلية يتعاملون مع الثياي والعناضر, 
ؤكل تفاصيل الإطار المادي [السينوجرافيا] متن البداية..- إِذٍ لم يكن مهتما 
بها يقندمه الممثل الفردء !*' '', ظهسرت في عالم القن الدرامي المدارس 
المختلفة في هن الأداء التَمِتَيك ي: وشي المدارين التي يمكن جمغها تحت ثلاثة 
اتجافات رئيسية حسب اقتراح ستانس لا سكي هي: - الصمغة؛ قن الغرضس؛ قن 
المعايشة. ٠والصنعة‏ هي بيساظة هن الأدام التقليدي. ل و 2 
استخدام أساليب ثابتة في تقليد المشاعر الإنسائية من الخارج صوتيا آو 
حركنا. إنها ببساطة ليست أكثر من الكدب: الذى يعتمذ على حمال صدوت 
الممثل, ونطقه وشكل حركاته بصورة مزؤقة, معسولة؛ وياشرة أيضا :.. أو هي 
«تقديم الدور في المسرح بصورة تقريرية..: أي قراءتة حسب آصول اللقة, في 
أتشكال من المعالجة المسرحية الفايتة, ,!١19(‏ 

آما قن العرض هيعتهد شغل أكبر على معايشة مشاعرر الشخضية 
للوصمول إلى شكل الأداء, لكن هذه المعايشة تتم يبن المستثل ونفسةه:؛ في 
التدريبات الأولى. واهام المراة - كما أسلفنا ‏ فيما يقدم للمتفرج ظلالا مشاعر 
الشخضية: أو إيحاءً حارجيا :يها دون اندماج كافل قيما يقّدمه ؛ 

وفي كل الأحوال فإن الآمز يختلف كلية, بين كل من الصلغة وهن العرض 
عن هن المعايشة: أو التجسيد الواقعي, الذي يتطلب من الممثل تسخير خياله, 
وأدواتة الإبداعية كلها: لتحقيق الصدق القني .من خلا الإحاية على الفرضية 
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الأساشية عن : أثا لست الشعحضية, ولكن قاذا يحدث ل اتني كنت مكابنها؟ 
وعي العملية التي تحدث تحت سمع ويصر الجمهور كل ليلة عرض .. فإذا 
كان ممثل فن العرض يتدرب بشكل آساسي على تصتيع انقمالات؛ وحركات؛ 
وصيوت التبخصية: فإن ممثل المعايشة يتدرب من إحا. الوصول إلى تحميق 
حالة الإلهام. أو التجلي. يوهيا وذلك بحلق الظروف المقترحة المواتية لها. 
بدلا من اننظار هبة الأقدار كي تهبط عليه من السماء دَاتّومساء: 

ومن تاحية أخرى» قإن العلاقة القامضة بين الممثل والمخرج. تتحرك عدا 
وجررا بين هذه الاتجاهات.الثلاثة. قفي فن الصنعة يكون دور المخرج تلشيتيا 
بخنا, لكونه ضاحب الخيرة, الذي يتمل إلى عمتليه كيقية أداء آدوارضم حرهيا 
(وغاليا ما يفعل هذا بالنمثيل لهم), ينما ينحسر دورة تعاما في هُنَ الفرطن. 
إلى مجرد مشرق على التنفيد. خحيث تكون السلطة للنجم/الممثّل. آها الدور 
الحقيقي الملموس له فيكون من خلال أسلوب المعايشة. حيث يعمل هما بالشعل 
كمعلم؛ أو عدربء للممثل بخلل له العمل. ؤيستخرج مثه اتنقاط التخطيطية 
التي تحدد مسساز القغل؛ ويضع ئه المشأهد التجريبية (الإتيودات) المساعده غيى 
البحت عن.طييعة الدور الذي يلعبه. تع يعمل على تحضير الجو التمّسسي؛ 
والمادى: العاح الذي تحرك فيه الشخوص. 


؟ - الواقعية السيكولوجية: الداخل . الخارج 


لا ترتبظ الواقعية كاتجاء في القن المسرحي يكاتب. أو مجرج: من رخال 
المسرح الحديث (مسرح القرن العشرين) ملعا ترتبظ ياسم كؤستانتين 
سيم خيفشتس ستأنسللا فسكي: وولزيقيةة أو منهجه في الواقعية السيكولوجية, 
فهو آأكتر من حققوا, بجدازة؛ ضفة الغالمية يصصورة عملية: وليس مجرد لقب 
يضيغة إتى اسهه مواطتوه أو ممعيوة افتخارا , والهم هنا هو آن 
سناتسا فسكي حاز مكانته تلك. ليس يسبب عروضة التجريبية الرائعة أو 
أزاقه السياسية الساخنة, ولكن لآنه كان وبعق أول معلم تعتيل حقيقي» آني 
أؤل من امتلك طريقة أغ عنهجا في تدريب الممثل. وقد كان ميلاد منهج 
ستانسلافسكي هو حَطوة مهدت لها جميع 1 التطلور السابقة للمتل 
الجمائية للؤاقفية الروسية خلال القرن الثاسع عشر؛ عَمّد جاء إبداع المنهح 





-. 


تأسيسا غلى أفضل ما في التقاليد الفثية الرؤسية (تقاليذ إيذاع الفثانين 
الروس العظاع: : بوشكين: جوجول؛ شيكين, اوستروفسكي: ل. تولستوي.. .). 
إلا انه يبدو أن التأتير الخاض. فلي الصياغة الجمالية لنظرة ستانسا ‏ فسكي 
شِو ما كان لكتابات تشيخوف وجوركي الدرامية: ؛ وهي الوافعية التى تختلف 
بالمرة عن الطبيهية التي كانت قد ساذت المسرح الأذرويق حت ذلك الوقت: 
ؤانتي قرطئت على الكل منافضتها ما قيها من سطحية وشكلية غارغة, وكما 
يشير ستانسلافسكي فهذده الواقعية : ..: لع تعد هى واقعية البيثة, أو 
الضدق الخارجي السايقة: بل واقفية الصدق الداخلي شي حياة الت 
البشرية, واغعية المعايقة الدشيعية التي ماس بختبيعتها مع مشارف المذهنب 
الطبيعي الروجحي-..... 

شي أولى سراحله الغنية كان ستانسال ا فسكي (ككل المبتدتين) يقلد لعب 
الغنديد عن المعثلين الكباز: هقد لعب في صسياه عشرات, الأدوار الكوميدية 
الغناتية الراقصة في الضودفيلات: والأويريحات التي كانت تقدمها حلمة 
الهواة التي كونتها عائلته.., وكان لهذا سيرة أتة سرعان سا آدرك أن تقليد 
اتتماتج الأخرى مهما يكن فإنه يقوذ إلى الكليشيهات: وآن البححث في 
الحياة والطبيعة هو ما يقوذ الغئان ‏ عير طريق واسع ‏ إلى القن الحقيقىي 
المسسيع... وهكذ| قرر ستانسلافسكي رقض الأبيلوب الخماني ‏ 
الخطابي للتمثيل من أجل مدخل آكثر واقعية: يركز على القواغد التفسية 
لتظور الشخصية, وغلى هذا الأساس أغام منهجه/ظريقته. من خلال 
حمله في مسرحة:. صسبرح الفن )١8978(‏ في موسكو. ولكن مأ حفيمة هذا 
المتهاج, الذي أورته سفانت لاه كي تلامدته في العالم أجمع,؛ وليس هي 
روسيا وجدها؟ 

يتآلقٌ المتهج (الذي نشرتة اللجنفة العلمية المشرفة على تراث 
سنانس ل اهسكي في ثمائية مجلدات باللقة الزوسية) وفق الخطة التي 
وضعها جحو يكن بعد الوك مج مداخل وقكسمين: المدخل وهو 
كتناب «حياتي غي الفن (*!, حيث يعرض فيه متطلقاته الأساسية فى القن 
المسرحي. مفتمدا على تجريتة الدتانية. ويدألف المَسلم الأول من جزأين 
يعتوان [عمل المعثل مع تقسه) وهما: ١‏ - إعداد الممثل في المعاناة الإبداغية 


_ سل ا لسل سييست - 


لسعحسطسطيت_ ‏ بم 
ل 1 عه الس العربية الامين جرد عشية عن الاتحلتر »- 








[الداخلية]. ١‏ في المعايشة والتجسيد |الخارج]. والقسم الثاني: هو 
كتاب »عمل الممثل مع الدور» أو (إعداد اتدور المسرحي)!*. هذا دا 
أبحَائه وكتاباته النقدية شي الفن المسرحي, وفن الأوبرا. وأيضا رسائله. 
وتختلف الطريقة. أو المتهح, عن عالبية الطرق المسرحية السايقة عليها 
في كونها لا تطمح إلى دراسة التتائج النهاتية للإيداع ١‏ ولكن إلى تفسير 
الدوافع المؤدية إلى هذه النتائج آو تلك,.. قَمن خلالها تحل مبشكلة 
السيطرة الواعية على العملية الإبداغية اللاواغية, وتثبع خطوات عهلية 
التتجسيد العضوي التي يجزيها الممثل للشخصية-:- والمهم أنها لم تكن 
مجود نظرية صرف بمعزل عن التجرية الكلية الإيداعية والتعليمية 3 
,ستاك الاقسكيء» تفسه ومسرجهة: وقد سماها ستاتسلافقسكي «فن 
المفايشة», ولا تفتى هذا المصظلم: الذي عاتى الئياسات كثيرة, آن يعَمَدَ 
الممثل تفسه في الشخصية:, بل يعني ما آشرثا إليه من عملية ولادة: أو خلق 


الملعتل «شحخحصية إتسانية جديدة:؛ على أساس عن صفاله الفردية 
الخالصصة., ؛ أي يخضع الممثل ذاته. وأفكاره ومشاعره 'لجميع دقائق. 


وخصائتص إنسان آخر ٠...‏ كمأ يمول كيدروف ‏ فالصدق الذي يسعى إلى 
تحقيقه الممثل وفما لهده الطريقةء ليس هو بالمرة الصدق الواقمي» بل هه 
الصدق القتي «الذي يؤْمن الممثل بوجوده فى نفسه؛ وفي أذشان وقلوبي 
قيره من أعضاء الفرقة... فالصدق والابمان متلازمان في الوجود: ومن 
دوتهما لا وجود للعمل اتخلاق غلى المسرج!"'2. 

والأسلوب المباشز لتحقيق الصدق والإيمان في هس الممثل على خشبه 
المسرح: عو الاثغماس في سلسلة متواصلة من الأهمال الفيزيولوجية/اليدنية 
السنيطة. وليس التهويم في أفكار ومشاغر غَامصّة يحاول الممثل ‏ عيثا ‏ 
تخليقها داخليا :... فاستدعاء الصدق الغضوئى: أو الإيمان بهذا الصدى فى 
مجال الطبيعة القيزيولوجية: آسهل مثه يما لا يقاس في مجال الطبيعة 
الروحية....7"''). إذ يعمل الجسد فنا كمصبيدة للشعور. أي أن عمل الممثل 


1 +) ستير هنا أاتى اله المظيع الذي بدله المرحوم: رغم شلكز المجوح ونلباعث العرير السوري هي ترحمة 252 
القسمون إلى العزتية عن الزوسدة تس أن كان التواقىي عن مهح باس لاه كي هن الجر الأول سن اتحصم الأول واللتو جم 
يتصرف : عن الاتحليا فا ؛ وهر ما آوى: لعتَرة طويلة؛ ال انتشار شهم متفوعى وخاطل انيح بئانساتفستكي عن حياب 


المسرعيب_ اهنب 





ديد من الخارج إلى الداخل وليسن المكن كما كان. شائعا لفحرة طويلة. وشبل 
أن يهتدي ستانسلافسكي تفسه إلى اسلوب. التحليل بالآفعال ليضيح هو 
القصضية المحورية لظريقة ستاف لاشمكي, فالمفل هو الآداة التغبيرنة الرئيسية 
للفمئل. والمادة الأساسية لمنه ‏ أو كما يقول هه ؛ دكل لحظة غمل ترتبظ بشعور 
عمحدد, وكل شعور يستذلغي بدوره فعلا محذذا:»: قمتدعلا تسجلون متطق 
وتتابع الأحداث. سيظهر لذيكم خط الشعور التي تبحثون عنه, .., 0 '). وكما 
يشوج سحانس الافسكي تفقسه: «عندها لا يمرف الممثل من أين هو قادم؛ ولأي 
سمب هو موجود على الحشبة [هَي كل لحظة من لحظات الدور)] فقأن ما يفوع 
به سنيكون شعوذة: وليس قعلا نمودحيا ‏ فالإنسان إذا لم يتحدث في الحوهر, 
سيقع في الشكلائية والطبيفية. وهذا هو التمثيل الميت.,؛ فكل ما هو غير 
غيرر, وغير عالامسن للجوهر يعتبر شكلانيا», 

قبغد قترة طويلة من العمل هَي إعناد الممثل وقهعا لالأسكوب 
السيكوئوجي (اليدء من الداغل) خلف طاولة قدريبات القراءة: اكتشف 
سنتاتسلاشبكي آته لا يعكن إخضاع المشاعر #والأحاسسن الداخلية للممثل 
لمواقية العقل: وتآثيره على طريقة (أنا أريد أن أحزن..- إدن غلتدر التروس 
الداخلية... ولتحثرق أعصايي!). فالعايشة هنا غالبا ما تكون ضعيقة 
وشكلية. ولا يمكن الاعتماد عليها ‏ ومن ثم (وكاي فئان حميغي عظيم) 
أدوك ستاتسلافسكي أن علية تهديل اتجاه منهجه بالكامل ليصيع (من 
الخارج إلى الداخل) وقعا لاكتشافه الحديد للفغل البدني/المفيرّيولوجي 
ياعتباره نمطلة الانطلاق في تخليق الشخصية: ولم يكن هذا سوى استجابة 
طبيعية من جائب ستانسلافسكي ‏ المحافظ يطبعه ‏ لمعطيات التطور 
الفتي. والاجتماعي في ووسميا آتذاك [في الستوات التي تلت شياع الثورة: 
والاتحاد السوقييتي)..- ولا يبقى هنا سوى الأسلوب..إذ كيف يمكن اليدء 
مع االمثل من الحخارج من دون دوو مكتوب5 إنه الارتجال إذن الوسيلة 
التاجحة. التي اكتشف ستائسلافسكي آهميتها كقوة دافنة لخيال الممتل, 
فبوساطة الارتجال يصبح من الممكن أن يغمل, خيال الجسم الممئل في حَلق 
[االأحساس الواقعي بحياة المسرحية وائدور)... وهكذا يكؤن الطريق قد 
ضار مقتوحا للدخول إلى الحياة الباطنية/الداخلية للشخصبية يصورة أكثر 
عملية, وأكثر صدها . 





مسسسزع)-- ون رفي سحدوى 


وهكذا ققد كنان هدف بعحتانب للاقسكي الآسياسي هو حل المقارقة الماتئمة 
لني طن الممثل؛ الوهم الحقيقة, الخيال- الواقع بطريقته هو. أي بالانتصار 
للواقعية: للحقيقة السيكولوجية. بتطويغ الشخضية الخيالية لكي تصيع 
#لخصية واعية من لحغ ودم. بوسناطة خلق محياة الروح الإنسانية؛ من رفح 
المعئل تفسة؛ في فميصى التشخصية... وكما يمول عنة ديميد ماجرشاك: قإن 
المبدأ الأساسبي انظرية. ستاتسلاقسكي هي التمقيل هو أن عسل القّبان ليسن 
شعوذة تقلية. أو لعبة (ذعنا نتظاهر).:. فهو قلاف ذلك عمليةطبيعية, عمل 
خلاق طلييعي: من كل الوجوه. يشبة مولد كاثن إنساني, ولابنيما في هذه 
اتحالة النخاصة الأنساج الور 1737!, 

وقد أشرنا من قبل إلى أن ظهور هده الطريقة في الأداء الظبيعي لم يكن 
هِي التحليل التهائي ‏ مصادقة تاريخية. إذ جاء متواهمًا عع حركة تطور 
العلخ الحديث بداية من ظهور علم الجمال على يد يومجارتن في منتصمف 
الشُرن الكامن عشر. ومرورا بالنظرية:النسمية, وتظرية داروين: حتي 
اكتشاقات علم التعسن مع فرويد. ويشكل خاص نظرية المالم باقلوف 
الزوسي حول الارتباظ اليشرطي ..+. وفي ظل هذا ظهيرت الدعؤة. إلى 
ضرؤرة استجابة المسرح لهذه المبادرة العملية وذلك يآن يتحول إلى شيء 
أيه بالمعمل الملفي: الذي يبحت في السلوك الإنساني. والمقدمة على 
السرح بصورة وأقفية علمية دقيقة ...فلا يكشي أن يصور المؤدي اللشاعر بل 
نجه سلية أن بعليقبها ("'. 


٠‏ الهودة إلى اليتابيع أو المسرحة مرة أخرى 


قد لا يكون فن العرض, الديى اشار إليه ستائسلاقسكي صرارا هو 
الأسلوب المفارض تماما [للأسلؤب. الطييعي هي الأداء. يقدرها تكون 
المعارضة الحقيقية عمثلة في الاتحاهات الملسرحية الحداثية: الثي ظهرت 
في سقوات العتسريتيات من القرن 


أو الميتا ‏ مسرح نادت 111818-11 سضواع عنن الشكلانيض الروس: اع 
المستقبنليين"» أو حتى عند أصحاب عسرح اللأمعقول [العبت):.. وسيواء كى 








- 


يرخت... فهؤلاء جميعا يتشاركون في الهدف وهو نزع قناع الاعتيادية: أو 
الألقة, عن الوحود, وتعرية الوجه الرأسعالي الهبيح للحضارة الغريية 
الحديئة. وفضع حالة الاغتراب, واللاتواصضل ما بين الآن والآخر التي 
يعيسها إنسان شذم الحضارة الحديئة 
وقد وجدت هذه المرزضية حير تصسوير لها في درامات الكاتب الأيظالي 
لويجي بيراتديللوا"). الذي سخر تصوصه المسرحية من أجل يحت ازدواجية 
الوجه والعتاع. الإيسان والمراة.. (همتال عبت شحصيات تبحت عن ملف - 
الليلة ترتجل.. ١].‏ إذ يسدو أن مفارقة الممثل فد صارت معادلا ظييهيا لمفارغة 
الوجود البشري, خاصة عتدما يكتشت أفراد مجتمع ما آتهع قد تحولوا إلى 
مجرد أدوات, أو تروس صغيرة في آله كيرى تسحق الجميع بلا رحمة: من 
أجل خغفة من كباز الأثرياء, أصحاب الشركات: والمضالح الكبرى... وهو 
الوضع الذي يصوزه شارلي شايلن مثلا غي قيلم العصور الحديئة. ..). ويكتت 
برائديللو: بعندما بحيا إنسان: هو يحيا ولا يرى نفسه.:. ضع أمامه صرآة 
واجعله برى نفسه. من خلال عملية اتخياة..: تجده إما أن يدهسٌ من متظره 
بح بعينية بعيدا حتى لايرى تقسه. أو يبنحيق على 
صورته بد افع من الاشمثرازَ أو يحكم قسِضحه ليحطمها :. وخلاصة الآمز 
ينش] نوع من الأزمة.., عذه الأعة هي مسر حي » ل" 
والميتا مسبرح مضصطلح اقشرحه آيوليبيوم ليعني يه فمجموع المشكلاث 
المرتبطة يالمسرح, التي تدور حول المسرج نشّسه, أي المسرح الذي «يتحتدت, 
عن نفسة أو يعرض نفسه بنقسه ... وهي صياشة جديدة يشكل ما للصيعة 
القديعة بالمسرح داخل السرجء التي تُجَدها عتد شكسييز مشلا في هاملت, 
مثلما نجدها عند كالديرون؛ بيراتديللق, جينيه (الحادمات).:- حيت يكون على 
الممثل أن يمثل وصعيته هو بالزات كممثل: بجائب تعثيلة لشخوصض مسلممة 
من الواقع: حين تتكشف اللعبة, وتتمحي المساشة القاصلة بين الخشية 
والكواليس, ولا يعود هناك آسرار بتغبير بينر بروك - ويتهار اتحائط الرابع: 
الوهمى, المفترض يبن المسثل والجمهور. وكائما عادت الدورة من جديد إلى 
الينابيع لكي يصيح المسرج مثلما كان في الأزمنة القديفة ... طّمّسا جماعيا 


مح لبي ل كك تار روطي" بكي ست الززز امهس 


وتاصة هيا يلزه 





مشتركا. وإن اختلفقت طبيعة الطقؤسية هئا. وتتوعت عن الطقوسية القديعة 
باختيلاف توجهات: اللخرجين من الغرض السياسي, إلى فن الفرصضص 
الخالضص..: إلى السيكو دراما .. إلخ. وفي طريق البحث حجن المسرح الخالصي 
بعود إلى الظهور مفتى المسرحة 46731116هن:!! ليصميح هو الشفاز التوري لمسرح 
تلك المرحلة الزاخرة من تاريخ الفن التمثيلي, الثى تمقد. حتى اليوم. بكل ها 
فيها من تتويعات وتئاقضات.بين الاتجاشات والنوعات المختلفة. فالسرحة 
أو العرضية تتغبير اذاصوف) ٠اهي‏ عملية إسنقاط تلك الخالات والمسور 
الداخلية التى تهب العالم اتحسوس حتاءه وغموضه. تظاهرات اللأمرتى, 
نعرية المصضَمون الى يحتفظ في واخله بجذور الدراما الأولئء 7" أ 


؛ -البيو. ممكاتيك: الخارج ‏ الداخل 


البيو ‏ ميكائيك 5وأوةزاتعجرها8 هبر مضطلح يشير إلى ياب من أبواب العلم 
الويف الخخص بذراسة الحّاضصية الميكائيكية للأنسحة الحية الأعضاء؛ 
وللكيان عفؤسا .., وقد استخدهمه فسيفؤلد مانب رخوئيب زخ/رااث/رغل/اما 
؟/11/:+15) لشرح نظم الإعداد الفيزيقي/اليدني للممثل؛ بهدف أساسي 
هةزالإنتجاز التفاجل للها المكلف .بها [الممثل] فن الخارج [عن 
المخرح] ..(*'')- وهي التظم التي قامت على أنسامن مناقض بالكامل منهج 
العايشة الداخلية عتد إستاده ممتاتسلاف سكي ؛. - هقد رآى ماجرخولد ان 
الطزيق الوجداني إلى الدور يجب أن يمر من خلال أضطياوم من الخارج أولا| 
قَلَو أن الإمتاذ قد عاد قاستحدم هذا الطريق ليعيد به الحياة إلى منهجهة. 
بيتعا كان التلمين أيافها يعاتي التجاهل, في أواخر ني عمره: فن جانب 
السلظة السوقييتية: التي اكتشف منتاتسلاف.بكي المحافظ تزياقها الواقي متذ 
هيلادها: في حين تجرع التلميئ المتهوز سمها فمات قي معتقلاتها . 

كان مايرخولد ممثلا في استوديو مسيرح مؤسكو الفتي؛ ومثل أكثر من دور 
قي مسبرحيات ستانسلافسكي..- ثم استقل بنمسه ليخرج ويمثل في «المسوح 
الدرامي الجديد؛ على نهج اكُعلم الأول تقسه وبتشجيعه؛ إلى درجة أن الاستوديو 
دعاه لعدير فلحما خاضصا يه؛ لكن النتائع لم تلى النجاع الجماهيزي المنتظر ٠.١‏ 
فحرج مرة اخرى الى املسرج نفببه مستملا عخ حديد ... ولكن هل كان الخللاف 





- 


بيته وبيت مُعلمه هؤ فققط حول تقطة يأيهما بيدأ الخارج أع الداخل في عمل 
الحمثل؟ بالتآكيد لا. قمب تميز مايرخولد أتتاء عملة مع ستانفه_لافسكي بكونه 
معتلا كومرديا هذا ؛ وبخاصة فى الأبوار الجروسبكية, وكان هذا مزاجا محَتلمًا 
تماما عن المزاج آل سثانسلافسكي المأسسأوة (الذي آثاز حدق الكاتب تشيخوف 
عند )حراج ستاتسلافسكي اولى مبرحياته؛ فصرع: ولكنى كتبت كوفيديا!) : 
وعتدما خرج عن الأستوديو اقتضق الاتجاهات الحدائية الجديدة في الكتاية 
المسرحية: ؛ وأخرج مسبرحيات لكيار الرعزيين من أمقال هاؤيتمان. وميترلتك.-. 
وكانّهذا بالضيظ أء ول معول في جدار الواقعية الشيكولوجية:, --.ثم اطلق المنان 
لأفكارء الشكلادية (امستقبلية) الجديدة, واعغطى أتشرطيات المسرحية الخشارحية 
الآهفية الأؤلى عي مسرحه على حساب المعثل ... وفكدا أضيح على الطرف 
النقيض ثهائيا من مدرسة الملهج يكافلها. 

كان مايرخولد من اتصار شاعرية المسرح. وسعى نحو السرح الخالض, 
باحشا عن ينابيع المسرخة,.:: ويالتالي هقد عارضن الأداء الطبيعى؛ وسعى نحو 
أذاء من توع مختلشٌ, آداء شرطي. وكان من أوائل من حاولوا بعك التقاليد 
المسرحية القديمة... تقاليد الأسلبة: والآقنعة الني يفرصَها الطايع الاحتغائس 
المسرح..- ومن هنأ كان اتجاهه للعسوج الرمزي؛ حيث تختفى الشخوضن 
الطبيعية, وتكون الأولوية للرموز والإشارة والحركة:. فقد رآى أن »الكلمة هي 
توشية على نسيج الحركة» حك اي في 
وتقنيات التهريج الجروتسكي والأشتعة. + وأيضًا إلى تقاليد المسزج الشرقى 
لتحفيق الطابع التزييني الؤْسلفب, ونزع الطبيفية تغاما حن المسرح, 

لم يكن الممثل عند مايرخولد أكثر من عازف شيلهارسوني, يلحؤم بالتوتة 
الموسيقية المدونة له وبالتعليعات الصارمة للمايسترو (المخرج):.: فقد رأى 
مايرخولد في الممثل مجره أداة. آلة حية, نعوم بتغيك مهام محددة بمساعدة 
الموسيقمى التي تمعل لديه كحامل إيقاعي يغمل عَلِى شيط الزمن مثلما هو 
الأصررفي ب الشرقي: الذي لا تتوفف فيه الاأيقاعات الإساجياية لصيل 
المسثلين '""''. ومن البندصي إِذْن ان يكون عمل الممثل هنا اشرب إلى شن 
الغرضن؛ الذي يمنغ على الممثل معايشة الشخصية: ويطالية بالاختفاظ يأناء 
الذاتية من أجل المراقبة الواغعية تلأداء... فاللمئل الذي يرك نقسمه النطق 
التداعي السيكولوجن, قد لا يقدر على حساب الشرطيات المسرحية. واهمها 





بسشوع+- وس ءر بس .بيس 


الزمن. ومن ثم الإيماع [إلزْمن السحري كما يسسيه هايرخولد) وهو ما 
يتعاوضن تماما مع ذقة حسايات المحرج المأيرخولدى..- ومن عنا كانت أهمية 
دور المؤسيقى قي عمل ال ممكل عتد مايرخولد «فالخلفية الموسيقية ضصرورية 
للممثل لكني يتعودٍ على الإتصات لشركة الزمن قوق المنصة...,!! '' - مقهوم 
الإيقاع فى العرص المسرحي هو واحد من القواعد الأساسية للمسوح عند 
مإيرخولكد, بل إنه هو الشاعدة الأولى يلا شك. إثه التحاكم الآمر بالثيبية 
للممثل: ومن ثم فهو يستغمل هفهوم صَيط التقس قي توضيف حالة الممثل 
فوق الحشبة؟؛ ياعتبارة :ميدأ كامنا في ظبيعة كل فن.. كما لو أن »«اللاحرية: 
شي جدر كثير من فضائل التقنيات التعبيرية فامامها تتكشف الخرفة 
الحقيقية...!'5). ومع ذلك فُقَدَ آمن مايرخولد باهمية الارتجال كنقنية 
تمثيلية عريقة لا على عنها لأي ممثل, ولكته ارتجال داخل الخّط المرسوه:»:- 
وهكدا يصتغ مايوخولن هفسه ازدواجية عديدة يراها شرظ ارتقاء حرقة 
المعثل. إنها ازدواجية صدبظ التفمن والارتجال كشاعدتين عتلازمتين لعمل 
المعثل فوق الخشبة!؛ وهي المفارقة التي تمتع المفثل بالفعل عن عرض أثاد 
الداثية:. وبخاصة في معتل هذا التوع عتدما لا يكوت غطلويا مته ضعايشة. كاملة 

لقد عشق مايرحولد هن الأداء وكل ها هو سرحي صرف. ولكن من 
عنظور موسيقى: وهو ما ذفع فعازضية إلى اتهامه بالشكلية: الطايع المميز 
للموسيفى , ؤكان بالضرورة على عداوة تامة.مع المحاكاة بمعناها التسساذج؛: 
التقليد., ومن هنا كان اتحيازه للارتجال كتقنية نتداعي الخيال الحر. ولكن 
ذاخل الحدود الصازصة ليزانسين المخرج. وأيضا من عنا كان إيمانة الكامل 
بمزادة فتاغ ا مهرج الجروتسكي كنموذج للحرفية التمثيلية الصمرف .وقد 
متلت هده اللصادر الأنباس الذي قامت عليه طريقة النبو ‏ ميكابيك في تربية 
المفثل: الاتضياط الدقيق لحركة الجسم, المرونة البلاستيكية العاليية ... 
شالحاوي - مثلا- يدل غلى الأهفية انخاصة لفن الممثل: التعبير بالإشارة 
وحركة الجسم لا في الرقص وحده: بل في كل وضع مسرحي أيضأ... 
ولوف يتعكن ممثل المستقبل عي غمرة مت القرح إزاء بساظة الثبل المهدب؛ 
والقيسة الثئية العظيسة لأساليب التمثيل القديمة ‏ الجديدة ايدا ‏ عنذ 
المثلين الكوميديين [البهنوانات - المملين الآيعائيين ‏ الحواة والمهرجت - 


سس سس يبس يي يي سي 





الوسيقيين التجولين... إلخ) سوف ينمكن - بل بحب عليه ذلك إذا كان يريد 
أن يسعمر محثلا - أن يفرق بين اتدقاغه الانمعالي: وحرفيته التمثيلية. .. وان 
يحيطهها بالأطر التقليدية للتمثيل القديم» [1"4), 
والخلاصة أن البيؤ ميكاتيك هي متهع إعداد همتّل من توع خاصن... 
مفثل حركي: أو إيماني بالدرجة الأولى؛ ؤهؤ منا ستجده أيضا عند برخت, 
واغلب اللاحقين... إذ يبدو ان الحركة والتعبير الحركي قد ضارا من 
كسرورات المسرض. المسررحي الحديث؛ في مواجهة اختمالات اندثار: اللوع 
المسرحي برفثه أمام منطوة الوساتط الدرامية الحديثة,.. فقن الممثل عند 
صايزخوله ليس هو إبداع شخصيات يقير ما هو إبداغ أشكال بلاإستيكبة 
جديدة في القضاء الرماني المكاتي للعسرض المسرحي, وهو ما يعتي 
بالضرورة ظهور قوة/,طافة لكائن حي دحب حسايها وتنظيعها | وهو صا يوجب 
دراسة علمية للبيق ‏ فيكانيك... فتمارين البيو_ ميكاتيك تممل على تحضير 
المعثل لآرة الجستاث المتقرة (الكودية) اللازمة للأوضاع - الهيكآت المحيدة, 
كما تعمل على التكنيض الأقصى الخطط الحركة (الميزائسين) ('"')... ومن ها 
يسرره مايرحوآز يقوله: ,مسا تحن سوى آلات [ يمعتى] أن كل حالة 
سيكولوجية مرهونة قطعا بعملياث فيزيائية/ يدئية معيتة. قإذا ما وجد الممكل 
الوضع الصحيح لحالته الفيزيائية. فإنه سيبلغ حتما الاسستثارة المظلوبة: التى 
ستنتقل يدورها للمتفرجين جاذية إياهم إلى أداء الممتل. (*"1), 


5 - الإبعاد/التغريب... الممثل ‏ الشاهد 


الأيعاد, أو التعريب, 1 الاتسلاب موزادمع اج هي التقنية التي ابتدعها ‏ 
امتطلاعنينا'"- بزدولت برغت كابناوت' التمشل ضفن اليب التسرحة 
يؤكد من خلاله المفثل غلى مسوحيته, نافيا أي إيهام من آي نوع يأته هو 
الشخصية الممثلة.., وفي كمصطاح تمتي اغثراب الاغتراب» أو نفيه: عزّله, 
سبلية غرايفه وشدوذه كحالة إنسانية عامة. وبالتحديد كوضع اجتماعى 
اقتصادي. وليس كحالة نمتيلية (أي كممارقة) تشير فقط إلى المسافة القائمة 
بين الممثل والشخضتية. والتعزيبة يسنعى للتاكيد غلى فصل الشخصية عن 


حيس سلس .- يلسلده 








أ*)افرء الاوق, اللي عه هبها سسكتلم اضرب ارط -. حى عام "155 يديالا عن مستطلب الإدعاتر 








الهمحزج:» ٠.‏ ومدارس اححبيني 


المؤدتي بوساطة سلسلة من المؤائق, أو الوقفات, التي تثير دهسّة المتفرج» 
وير عقله. بدلا فن إثارة خوقه وشحن وجداته. وهكذا فالممثل حين يغمل 
على تغريب الشخصية التي يقدمها يعاول قدر الإمكان تغريب. الواقع 
نغسه: بحيث بيذو ما هو ظطبيعي. أو مالوف: ثراه كل يوم ونعتقد هي ثياته ٠‏ 
يبدؤ شيئًا غير متبيعي. أو لا مألوفا؛ يستحق عنا نظرة جديدة «متاملة | 
قبهذه الطريقة فَقط يصحمب عليثًا تصديق تلك الأظكار المجردة: أو عالم 
الثال حملة, ويصتح من حقتا الرئض أو الاعتراض على ما كان يقدم لنا 
قبلا بوضقه ثاموسا لا يقبل الشك: 

كانت ذعوة برخت هذه اللعمل صَد الاتدفاج العاطفي؛ ومحاولته كسر 
الأيهام: والتخلي عن المشيوء الأرسنطي الساشد للمحاكاة. في حينها صدى 
مباشرا لصعود فلمتضة الماذية الجرلية؛ وتجلياتها هي الفن والأدب؛ ومن هنا 
كان استخدامه لصطلحات غن نوع المسرح الديالكتيكي. آو التغريب.. .نل إته 
يمكن ملاحظة العلاقة المباشرة فيما بين مضطلح الاغتراب/النقي, واعترات 
الاغتراب/نشي التي ومصطلحات الجدل المادي [الديالكتيك)..- بحسب 
هذه الفلسقة يكون 


الانسان قي المجتمغ الطبقي كاثنا عقترياء لا يملك ذاته. أو 
قوته, ولا جهدة. وبالتالي يكور من انطبيمي أن يتحول المّن هي ايدي الطيفات 
المسيطرة: إلى أداة للهيمنة الاجتماغية على عقول التاسء وَمِنُ ثم يصسعب 
عليهم فهم. ما يجري عليقم من اسنتفلال؛ والتفكير هي تغيير الوضع القاتم؛ 
وهكدا زاى برخت السرح الأمائي النسائذ آتذاك. بوضقة مسسرحا يعمل 
على تخدين الجمهور, لكي يقيل الأوضاغ السائدة: ويتكيف معها؛ وذلك من 
خلال التماهي مع أقدار أبطاله/ممثليه والرضا بما يحدث لهم: والاستسلام 
لا يجري عليه من تطهير: ومن ثم كانت دعوته الثورية تل ضند المسرح 
الأرسطي/الاند مباجي, ولآن المحثل هو الأداة الرئيسية في تحفيق تاثير 
التظهير: وهو من يستقطب الجمهؤر إلى فصيدة الاتدماج مهف كان الجزء 
الأكدر من زعوة برخت منصمبا على تفيير تقلية التمشيل السائدة؛ واليحث في 
نقلية جذيدة تَصول المفثل مْنَ شخص يعايش الأحداث والشبحجصيات, إلى 
مراقب؛ أو شاهدٍ يدلي بشهادنة حول وضع الشخصية. ومواقفهاء لكي يستثيعر 
المتفرج تحو التقكير بمصيره هو شحصيا: نقد كان لايد له آولا من إزالة 
تراب المغل عن ذاته: قبل التقكير فى إزالة الاعتراب الجماهيري:-: وهو 





سمه هدف متهج سثائس لأشسكي. ولكن الوسيلة تحتلف باخثلاق الهيدف 
النقاثشي.:. ٠قالاختلاق‏ بين برخت وسكا الاكسكي يتجلى أسايبا لا فى 
أسلوب التمثيل في حد ناته: يل في الهدف الذي يسعى التمثيل إلى تحقيقه. 
فهو في حالة برخت هدقف معرفي تعليمي؛ وفي حالة ستانسا ا فسكي هدف 
عاطمي: تطهيري.:., ابينة١‏ 

كمس الوكت الذي سعي فيته تان لافسكي لإزالة اراب الممفل, 
بكتقزييا المسافة بينه وين الشخصية. أي يوساطة الإأمعان في تحقيق 
الاندماج, هذا القعل السبكولوجي الصعب. كان برخت يتشناءل : وهل هبتاك 
ميرز كامل للاتدماج؟ 

حقد رآنى يرحت فيماأ توصل إليه ستانسلاف سكي معالجة سادجة جدا., 
ذات طابع سلبي: ؤأن الاتدماج يمكن استخداهه فقط أخام التدويبات الأولية 
باغتباره أسلوبا للمراقية !"" )؛ ووجه لمنهجه نقدا خادا كطريقة ذأت ظبيعة 
صوفية ؛ وتقديسية: »هالنفس اليشرية تبدو هنا تقرييا ‏ فَيٍ الوضعية نمسها 
التي نظهر بها في حَمَيع النظم الدينية شالغن يتحول إلى طقس ديني: إلى 
تشاول عمشاء رباتي: لشد سمحسروا المشاهدين, وشحنت الكلمة بشيء ما 
ضوهي... أعا المعثل كقد أصبح ٠‏ خادما للفن», أو قل تحول في الحقيقة إلى 
*زقية.. زد غلى ذلك آنه ضبابي؛ وعير عملي. أما الشاشدون غققد حضصلوا 
على الاتصال [ البركة] وكاتهم تلامذة المسيح عي عييد العنصرة. ..ب!؟*"!, وإن 
كان قد رأى يها بغض العناصر التقدمية مثل كونها طريقة: أو منهحا, وآنها 
تصلع كوسيلة لمعرطة أكير يالناس والشحخصيات: وأيضا لإظهار التتاقضات 
النفسية... وكنأ خا تفرضهة من طبيغية في الأداء. 

إنّ هذم التورة المسرخية الشّي تيناها برحث لم تكن :باى حال شَيئا مضافا 
إلى ات يمة. ففد بدأ برخت حياته العملية شاعرا صعلوكا متمرد|. 
بوهيميا. هيم على وجهه, يحمل فيئارتة ويغني بصوته الأجش الحرية وللثورة, 
ويبدو أن إذراكه الحسن التعييري لجسبافة المشكلات التي يعانيها زمانة 
اللصضطرب هوها دقع يه نحو الآهاق اللامحدوذة لعتصر زواية الأحداث من 
منظور ساجر, يغمل غلى قلب صورة الواقع المقلوبة اصلا!), حتى يمكن 
رؤيتها بالطريقة الصحيحة يدلا من الغرق في ثفاصيلها الوفمية الصغيرة 
التي تقوينا غاليا إلى الداع في زحام المواظفية القامضة:؛ وهو ما تأكد لديه 


الللسلتاه 0 








المخرج... ومذارس انتمتيل 
مع إبعانه بالنظرية المادية الجدلية: والتاريحية, واتخراطه في سلك التصال 
الاجتماعي ضد السلطة البرحؤاذية.:: ومن تم عُإِن ما نيقي بالتحديد عن هدا 
الرجل؛ ليس التصوصن التي كتيهاء آو العروضّ التر أخرحها, والييابات. 
النظرية التى اصدرعا, ولكن هذا الإدراك الثاقب للحياة وللغصر الذي 
تعيشه. وتتخبط بين ظلهاته اليوم؛ عير مبالين بالنبوءة التي تركها لنا يرحت 
في قصيدتة ٠رسالة‏ إلى الأجيال المقبلة!. فهو قنان شعر بضخامة العصر 
الذي يعيش فية؛ ولم يرتعب تجافه ذاك الرعب الرؤمانسي الذي أودى بحياة 
الككثيز من اللبدعين. ويثمتل ذلك الادراك الثاقب هي أسلوب التماعل الايجابي 
الخلاق مع غنجؤات العصر العلمية هِ والتقتية, أذ لم يضؤت يووخيو اتات > 
خرصة الاستشادة من السيثها كوشيظ فتىي جديد ‏ آثداك - تيتغني بها 
مسرحه, وييق إليه البعد الثزكيبي الحداثي الضروري لسرح المرن 
العشرين. أو مسرح عصر العلم كما كان يسمية: دون أن ومح لتعمسه 
بالوقوق عتن التعئيات البدائية التى تجعل المسرح أشيه بلعب الأطقال أمام 
الإنهار التقني للوسائط الحديثة كما آنه كان اول من حمل معول الهيدم 
ليضبرب يه الجدار العتيق لتظرية أرسطو في الدراعا, الثي لا تزّال تجد هن لا 
توى.صوايا في أي شيء عذاها: 
لقد جمع بوخت عي طريقته بين أشد العناصر تنافرا كي السياق الدرامي؛ 
ويكفى آن تسمعع كلمة المسرح الللخمي (وهو مصطلح نمله بيرخت عن استاذه 
بسكاتور) لكي تدرك الطبيغة الجدلية لسرحة التناقضّة بالصرورة مع 
المستقر والثابت من ترات مسرحي حتيق. ولم تكن هذه التسمية تحرج 
بالمسرح عَنْ جوهره كساحة للفعل الدزامي. وليس للسرد الملحمي. بقدر ها 
كانت محرولة لتلعودة يه إلى آهم عناصره على الإطلاق؛ آلا وهو 
الكورس/الراوي/المقَقي هذا الدي رأننا ما كان له من أهمية َي بيه اللسرج 
الإغريقي القديم! هذا في الوقت الذي يتينى فيه الواقمية الثقدية كاتجاة.. 
وهى واقمية ؟حرى أكتر اتساعا من الواقعية السيكولوجية التي يقيناها متهح 
سنتا كمال ا فسكى , فأن تكوز واقعيا ‏ بالنسبة 'ليريحت - «مهناء أن تكشيف الستر 
عرل سببيية المجحتمع المفقدة. وقخضح الأطروحات المهيمتة: بالتاكيد على آتها 
آطروحة الشريحة المتسلطة,,.,:وأت,تشدد على ديناميكية الحركة بشكل 


ملمومر..ولكن عبر حعل التحريك فمكنا. . ا علط د كها كان الآمر في المسدرج 





الأنا-الآخر 


القديم كاتت وظيفة النص 'عند برحّث تكمن فى مقاطعة الحركة -كما يكو 
فالخر بتحامين -_ لا الاستشهاه يهاءاء ذقمتها للأمام: .- فا مسيوع اللحمي: 
البرختي هو مسر إيمائي بالدرجة الآولى.. [9' ا الآولوية فيه 
للجسنت/الوضع الاجتماعي. وللحركة وتقنياتها التغييرية. وهو الأمر الذي 
يؤكد على عنصر المسرحة المشار إليه. فالطابع الللخمي في الأداء يفُرض على 
الممثل أن يظهر في أكثر من دورء وهو ما يجفله قادرا على عرض أدائه في كل 
هرة عرضًنا فنيا خالصا بذاته, وثملنا تلحظ هنا التأثير الواضّع للسسرح 
الشرقيء او للنموذج الآسيوي للمسرح ‏ كما يسميه برخت حيث استفى 
بعزارة من هذه اليتأبيع. ولكته أخضع المتتح النهائي في مسرحه لنظريته هو؛ 
فزع عن التعنيات الشرفية كل ما يحيط بها من أفكار ميتافيرَيقية؛ دوسحر 
أمبطوري: ققد استوعب برخت بعمق تلك التعئيات في بتائة لمسرحة الملعمي 
القائم على نوغ من الأسلبة والتأطير المستمر [كعناضر أسابنية لتحفيق 
التغريب الملحمي) لحركة المعثل بحيت يفي النص. آو يكاد: لمصلحة العرش؛ 
الدّي هو عبار عن تشاطعات مستمرة من الأزماءٍ والحركة . 

مئ ثاحية اخرى. فإذا كان تاريخ الملسرح الجاد, حتى ظهوز يرحت. عو 
تازيع التراجيديا. فإن برخت بالذات هو من أعاد للكوعيديا اعشيارها, كعتصضر 
ضعال عن عناصم التقد الاحتماعي, بها للكوميدي من قدرة على إحدات اثر 
الشغريِب يصورة تلقائية,بكسره للايهام التغليدي. وتحرره. وعشّلاتيتة 
الجامحة... وهذا ما يدعم أتتماء اسلوت التغترنب إلى فن العرصى دالدات؛ 
حيت تجد الكوميديا مكائها الطبيعي. وهو صا يتفي أيضا غن هذا الأسلوب 
الطابع الجهم, الكثيب: الذي اعطاه له اصحاب انقضايا الكيرى, الدين ظنوا 
شي بيرخت خير رفيق لعرض قصاياهم الكبيرة على الجمهور المتململ .- وكما 
يقول بروك قإن «يرحت يموت داتمعأ على أيدي الأرقاء القئلة:: 





7 المسشل في المسوح الشرذي 


الوهدة فى الحنافضضي 
١‏ مسرح شرقي ومسرح غربى 


تحدكنا حت الآن باسحعماضنة عن المن 
١‏ التمثيلي؛ ولكن تحت مظلة ما يعرف بالركرية 
الأوروبية. صحيح النا خا تحاول الفكاك من أسر 
| بالإشارة الغابرة إلى عساحات جقزافية اخرى 
١‏ الممثل الدى نذآنا بالسؤال صة؛: والذدي التهنما إلنه 
- * كانت تستتذ طيلة الوقت إلى إظاز محند هو 
بأبحى آمافك 
امد | الأطاز القربي المعتعد عاميا! وإن كانت هذه 
مذكر ومؤنت في أن واحد ضصّروزة واقفية,؛ أملتها الظروقف التاريغية نتطور 
ب 355 الفن السرحى الشحقمر تقليديا يصوريه 
تتديا فى كِتَعسَميةِ الأتتوئ ِ 
لون حَيجي * | القربية/الأوروبية. إلا أتنا يجب ألا نثرلك [تفسنا 
لو إهر التشاساد «تتستكق حت اتنهاية تحت وظأة هده الصوره 
وص لتسفة الداكزر اللون 5 5 10 #يؤن "8 ام - 
الكداحت الزعترظ الكامور الوحيدة التعبير الدذراهي. ها دفتأ نموقر تناح اليقه 
راسفوسق في أن القعل التمثيلي المردوج بطيعه زفعل 


الل ة2ة15252ربر 0 





القاءة و سم 


التحويل والتجسيد ) هو خصيصة بشرية عامة. وهني الصوزة التي لا تفلك إلا 
أن تعجب يها. مثل غيرها من صور التفوق العلمي والقتي الطربي. لكن لا بد من 
وقمة: أو لحظة: تلتقط قَيها هؤاء الخصوضصية الداتية, خارج أحصان هذا 
الآخر المتفوق: ومن ثم كان لا يد لنا من المرور, ولو عابرا؛ يقيء الشرق حيث 
تتأفل بعيون نصفه مفتوحة ممئلين آخرين, ومفاهيم أخرى للفن التمثيلي. ولن 
تفاجا لو راينا آثنا لسئا وحدنا؛ او أئة قد 'لحق يتأ إلى هناك يغفض من رحال 
المسزح.الأوروبي الحديث, والمعاصرين, الذين مررثا عليهم هزور الكرام: بنهلؤن 
من فيض عذا السحر ذصا جديدا بعيد الحياة إلى جسد المسرح الأوروبي 
المحتضر. هذا الذي لم يعد بسوتى تلك »المجانية المباشرة, التي تذضع المرء إلى 
إتيان أفمال عابثة لا تفيد الأحداث الجارية في شيء,! ' *' /, كما يقول أنتوتان 
ارتو زعيم هده الزمرة من المجددين بلا متارع ؛ 

من شاحية أخرى:؛ فإذا كان الأثر الموحي: الملهم. للشرق السلم على 
الحضارة الفربية هو في مجال علوم وقنون الصوث/الكلام بصفة خاصة 
(متال ألف ليلة وليلة, أو غيرها هئ السير والملاحم الغارسية: والعزبية)) فإن 
التآثير الواح للشرق الأقصبى هو في فلسفة الروح والفنون الزمزية المرتيطة 
يهاء قنون الحركة, أي في مجأل التعبير المسرحي المرثي يمع آخرء وم هنا 
قد نأتي ‏ متلا - صموية قراءة التصوص المسرحية الشرق ‏ آسيوية: نتيجة 
تلطايع الرمري - الديني لهذا المشرح, ومن ثم طايعه الطفسي (الحركي _ 
الزاقص. والعناتي ‏ الإيقاعي): وهى الصغوية الناشئة غن اغتيادنا التعاسل 

مع النصوصن الدرامية الغربية بوصقها التماذج الطبيعية للمسمرح, 

إن هده الملاحظة البدهية البتتيطة قد له تمل سوى أن تشمو إلى يلي 
قائم معن يحميقة أن المسرح الدرامي بالشكل الدى تعرقه اليوم. ومنل ندئاية 

عصر الكشوقات العلمية والثورة الصناعية الكبرى. ٠‏ هو ملتج غربي ؛ (لاتيتى- 

أوروبي). . حتى أن النصوص التي وصلت إليئا نحن العرب. مترجمة من المسارخ 
الآسيوية او الأقريقية. ٠‏ والمترجمة غاليا عن الإنجليزية, هي فى الآعلبِ 
مسرحيات تتبع التسق الينائي الدرامي الشربيى تعسسه: المطور عن الصورة 
المتوارثة للمسرح الاغريقي القديع (قها تصضديه بلتدس اهلاني ي اليم لين فني 
النهانة سوى محصلة عملية التصمية الثقاقية التاريغية لهدا التوراث 
الإغريقي؛ وللروماتي من بعده. والتي تمت في أورويا عتّذ عصر النهيضة؛ حش 








المفثل فى المسرح الشرقى 


اليوم.فقد أضعى النموذج الدرامي الغربي هو الموذيل المعتعد لما تسميه 
بالمسرع المفاصر, حتى قبل ظهور وسيادة القئون الدرامية الغريية الأخرى متك 
السيتما والتلفزيون:وتلك حفيقة لا يمكن يآي حال إنكارها واقعيا: حتى من 
جائي من يرفضوتها بداقع العزة القومية 

وعلى الرعم من هذه اليدهية ‏ بل ويدافع منها .ققد شهدت الحركة 
املسرحية في الكثير من بلدان الشرق: والقرب أيضا, محاولات متتامية 
لأيتعاث آنماط مسرحية قديمة: او للبحث عن الجدور. أو الينابيع حسك 
تمسير أوجيتو ياريا! * آنحد زواد مدرسة البحث الأنثرويولؤجي في المسوح. 
التي تنتمي إلى التراث الشرقي تحديدا. ومن كم للخروج من أسسر هذا 
النموتج التقبي؛ الحرفي, الذي أسنس داخل ما يعرف باسم العلبة الإيطالية 
حسمب رقؤية للعالم تقوم على متظور خطي يبدا من الإيسان. وقد ينهي إلى 
9 شَسَيء! 

وتحن عندما تقول المسنزح الشرفي: لا تعلك إلا آن تتحة أفكارنا وَحَيالنا 
مياشرة نحو الشرق الآسيوي. حيث تأخدنا مثل هده الصور الكلاسيكية 
الألحاذة للمسرح الياياتي المعروف ياسم قو 2/00 أو زميله الآخَر 3 
اسم مسرح كابوكي:؛ أو أويرا بكيئ الضيتية؛ آو مسنرح كثاكافى الهنذي العرن 
حيث مازالت تعبش تلك الأشكال التهبيرية الثراتية القديمة ا 
العقن يميت ي القربي المعاصير - ولاتزال نداية من حركة الاستعمار؛ ومن تم 
الاستشراق الحديث: أي مع فنائين مثل آرم وبرحت ومايرخولد وغيرهم ممى 
حملوا مشاعل التقيير في المسرح الأوروبني الحديث... إلا آنه من المهم المول 
إن السطوة والصدارة اليوم في تلك ال مناطق الغنية لاتزالان لكل ما هو عَزِيِي, 
وهو فا يعني تراجع العناصر المخلية - الترائية إلى هامش الاعتمام سواء 
بالنسبة إلى أصحابها آتقسهم: او بالنسبة لتا بحن القريبين إلى روح تلك 
الأشكال, ‏ بالطبع ‏ أكثر من قزيئا إلى الشكل الغربي السائد- 

ولا شك قفني أن هناك الكثير من الغموض يخريط بعا لدينا عن معرهة 
بالأشكال المسرحية الشرقنية الكلاسيكية, عثل آويزا يكين. أو مسارح الهثد 
وجنوب شرق آسيا ‏ وآيضا بالمسرح الياباني بنوعية الرئيسيين تو وكابوكي, سواء 


6 ياذيا 151 - عب نظ رمسرحى ايظلاني عؤنسى وفدير مزكة سرع ودين هئ أدمنك .“ويفه «سربكه هلا ؟ 


حفى التغازنبا الوائدة في السرع ساسع وفة مقع 'الدروية الوالمية اللمسمرم لانترزوس لوبحب [1 5 1 اع اذخ ذه 


عمل ككرة طويلة عم جبرر ب عروتومت انحر سرحي اكيولندني السوع الققب, 





من عحيث الشكل الغني الذي تعئمد عليه هبه الأشكال؛ آو من حتيث الفلبمفة 
الجمالية التي تشكل الأرضية التي تنهض عليها . قغلى الرعّم من آن الأساس 
الذى يضوم غلية الممرح الشرقي عمؤفا شو أساس ذيني مستمد من العقيدة 
الشاماتية. او عفائد آحرى مثل زن البودية وعقيدة شنتوأ*): قإته لا يمكن 
القول بشكل نهائي إنئا امام مسرح ديتي خالص.-مغلق. بعيد عن الحياة 
الدتيويف ومكرس. لحدمة هذه اتعقيدة أو تلك بصفة مطلقة. أيضا ظإِنة وعلى 
نوم فإله لا يتبقي التعامل معها يضورة اغتنادية, مثلما نتعامل مغ النصيوص 
القربية فتحن هنا بإزاء مسر إيمائي - حركي بالدرجة الأول ل**). 

وقد انطلقنا هي هذا الكتاب من حقيقة أن الأزدواخ هو الخصيصة 
الجؤعزية للفن المسرحي عموما؛ فَإن هذه الخحقيقة تجد تتجليها الأساسى هي 
دتلف القناع الايماتى الذي راح يختفي ؤزاءه التعمبير المسرحى الشرفي, بعيدا 
شن عيون الرغاية الاجتماعية. التقليدية. الحادة. حيث وجد المسرح الآسيوي 
واليهاء حيا إييتما توسل المسرح الفربي بالأدب المكتوب مظهرأ وقورا يخفي يه 
حسبيية وحسندينه ١]‏ ظْإِنَ كان الطايع الشمولي؛ أو التركيفي: الدى سسا نه هذا 
المسبرح. قد ثآى بممثلية عن إشكالية الآزدواج الثقليدية ما يين الممثل 
والشخصية: إلا أنه لم يتف عنه تعاما تلك السهة الجوهرية: سمة المفازرقة 
م2 ١‏ فالتاقضص. أو الازدواح؛ هنأ يعوم في فلب تلك الدركيية الموحدة 
ذاتها, قهذا الارتياط الوئيق ما بين القن ويالذات فتون الرقص والحركة _ 
والفكج الديني الشرفي, هو ها يؤسس طابع المقارقة الظاهرية: المتعلقة بفكرة 
المسرح الشرقي وبنائه. حيث يصيح هذا المسرح الراقص, الدىي يعتمد غلى 
تغئية التعبير الحسدي الخالص. هو كليى الؤقت ثقفسية أسلوب منت آساليب 
الثرنية الروحية والدينية. يستخدم فيه الحسد للكشف عن حالات. أو 
تحليات: الروخ ومغاناتها. كما هو الأمر ‏ مثلا ‏ بالتسبة الرقض الصوفى 
»)ل مشيدع يابائية اتسيلة؛ تسمع بين ال"جساس يوعدة الوعود [اتَسَو الطيفية| والزلاء الغ الحاكمة يوسيشيم 
الام إلهة الشمس اعاتروسد اومتكافي. واتنشت هبي الترجعة الصولية الفصيتية للكلمة الياداتية قا نز متحي .رعتوىة 


مزاعم الحسي إلى 100008 الثي تمل لقوي اتشافسية بن قائمة 'اسلديحة والتي قشت كفي بحت الطباع مال الصال الآشجا ‏ 
اتمسجور ٠١‏ أربي والكهوف يركز الشمتج عل اللقاية والولاء والآجلفييس ماحختسان أن الاسا)ضاد؛ يمك التعلهر سبها خلال 


بسوومن 'التنكية 
١‏ *] :ا ينع بصسمة حاة كتاباء! مستاضديعا اتجركة 


اغلغرة #صذاراح الوبئة العامة السسمر التفاحة اكتودييداا 








الممثل قى الفسرح الشرقى 


المعروفت تدى حماعة المولوية.أو رقصات الذكر التقليدية ندتى. عريدي اللموالد 
و يي او القاثون ‏ الفمي المحرك فتا يشبه المنظق 
المتعارقف غليه في الكتير من فئون الشرق: الذي نغرفه في المن التصويري 
الآأسلامي: حيث ٠يبدو‏ اته للكشف عن الجوهر الذاتي لايد عن تمرية يتنخلى 
فيها الانسات عن كل ما هو غرخسي. كل ما قوعمبي: | "3" ,. آى آن استخدام 
الجسد ينيع غنا من أجل التخلفى صنة؛ أؤ إلقاثة:.وليس يعرض عزرضيه 
]5 آو استفراصضه. 

وأيضا , فتْحَن عندما نقول المسرح الترفي : قتإننا نعني الصورة القديمة 
المركية نفسها للمسرح الشامل: الني لاحظناها لدى الأغرئق:؛ والتى يجتمع 
فيها التمثيل والموسيقى (الغناء) والرقص: : والحقيقة أَْنا عندما تحاول اليوع 
الفصل - ولو نظريا - بين المسرح الدرامي والرقص. إنما نتيغ عادة شاتعة 
وخطا متداولا, انتعلا أيضا إليثا فيما نقلتام من طرائق ومناهج غربية هي 
الجعيير. إة إن التمييز بين الرقض مكلا - والمسرح هو من الأمؤز الخاصة 
بالحصارة الفربية العديثة كه وهو تمييز يكشف عن جرح عسيق؛ آي عن خلل 
التراث الذي يجازف يحذدب الممثل تحو إنكار الجسد؛ والواقص نحو الولع 
بالبراعة الفنية الفائقة زمثال البالية الكلاسيكي) وهو أيصًا - تمييرّ ريب 
على الفتان الشرقي) كسا كان سييدو غريبا على الضاتين الأوروبيين فى 
عصور تاريخية سابعة . فالرقض, كأسلوب أو سلوك: هو ما يشكل 
الإطار العام للتشاظ الحركي للمفثل الشرقي, من ناخية: قهو ليس مجرد 
حيلة تزييتية: أو تأيلوه متوعات متفصل عن ستياق العرض. وهوهئ ناحية 
أخرئى تظاء متكامل مركب من تلك الحزكات المعقدة والصغية. التي تتطلب 
تجد يدا هي وضعيات ووظائف الجسد نفسه. وبالتالي فإئه يستلوم ندزييات 
طويلة وشاقة من أجل اتوصول إلى اللحظة ال مثالية للتعيير, أني ثلك اللحظة 
التتى تتلاشئ فيها أي مقاومة للجسم, والثي يعير عتها جروتوفسكي 
بالاشتعداذ استليبي للقيام بغعل ما 

وتغل من الأتسب أن نقول إن المسرح الشرقي هو مسزح تصؤيري بالدذرجة 
الأولى. فمشرح النو فكلا هو في الأصل: خليط متوازن ما بين الرقص 
والثغيير الصضافت, أضيقت إليه يما يغدٍ فكرة وحكاية وظريقة مبتكرة 
للغرضن .ؤهة اشكل.عن الدرافا بطىء متمهل. يعتمد رنية أساسية تايتة 





انان -الاجل 


وآحدة: ويلحَرزم نعطا سرديا خاضا تستحضر فن خلاله على خشبة اللمسرح 
شخصيات روحية, قد تكون شياطين أو أرواخا تسائية لا شعؤرية. آو أرواحا 
للموتى». ومن هنا نمع ثبات اليتية. وبساطة وعمق المضمون المتغير؛ تتراجع 
سطوة الكلمة؛ والمعل المسرحي: وينقتح المجال أمام عمل الضورة يما تحمله 
مِنُ تضصسينات لا نهائية. «فكل خطوة من فقدم,. وكل إيماءة من يد تمّاس 
وتصمم في عناية كبيزة؛ ومن ثم يتمير الممثل ‏ هتا - بالحركات واللفتات 
الواقرة مع الاتران الفائق والتام؛ فقد تعنى ١‏ خطوة الواحدة رخلة كاملة. ورفغ 
اليد شب يغني اليكاء: وأدتى التفاثة عن الرأس قد تعتي توعا عن اترفض 
والذتكار, 047 ), ٠‏ قالروحاتية (لغة الرمر), والظل [الملاتم لحالة التافل العميق): 
والصرامة الجمالية (الموازية لمبادخ الفروسية المعروفة بالبوشيدءو!* ا. تلك 
عي الأضلاع الثلاثة التي تشكل حدود التعتير المسرحي الشرقي؛ والياباتى 
خاضة,؛ في مقابل ثالوث «الجسيد ‏ الفعل ‏ الفشقء الذي يشكل إطار 
ها نسهية بالمسرّح العربي اليوم. 


-١‏ مبدأ التشخيص ومفهوم الوساطة 


متها تقل أعكار وقيم الجماعة من التجريد إلى الواقع !"*' أ. ويتعبير فني. 
قإن التشخيص هو عملية نقل وتصوير لما حو لا مزتي, خيالي, عسر وسيطل 
مرتي. وافعي : وهنا تصبح المسألة ليست فحرد تعليد: أو نسخ عن التحياة: 
بل هي وسناطة اقرب إلى السحر. كأنتا بصدذ التوع المعروف من المحاكاة 
باسمه (المحاكأة السحرية)؛ آي تلك التي تستهدف غاية ووؤظيغة معينة في 
يعتمنذ على.هميدآ المفائلة, أو المشابهة. حيت تتم شنا بحصسورة زمعزية 
قيكفي استحضار جزء من الشيء أو الشخّص اراد مماثلته بجر 
الفغل الرفزي عليه او ضده مثل عمليات. الريظ والحجز والتعزيم المعروف 
في السحر الشعبي. 

»| العتمه اليانائية تهبر هن أضنها اتماقات يست شو اعثر من عج التروسبة بآ و القحدة عد سياتعة القزين الوحيدو تسر 


حرهيا سار انه ة الماريى اليحازت» -- إنها ناعغقصق مادق الفورويسة إبتشفدها “و جات 36-2 طرقة أكفيتمر 
[السافو اخ 














عانم هه 


وقَيٍ هذا العالع الأسنظوري غماليا ما يكون المقام الأول هو للرمز والكناية 
والتلميح وآنواع الامتغارة كافقة؛ بينها تظل المباشرة فقّط في المضفون أو عي 
الأغراض اللستهدفة بالمحاكاة؛ فنعن - والحال هكذا آمام محاكاة متعددم 
المستويات: فهي أولا محاكاة آفكار بقرصضٌ الإيحاء: ثم عي محاكاة عواطظف: 
يفرصّ المشاركة الوجدابية, ثم هي أخبرا وبصورة جرئية ‏ محاكاة أفعال 
يقصحد التقليد والإكتاغ؛ ولعسنى الأيهام الكامل بععناه السابق, هالمارسة 
الملكشوفة التي تتم بين الفنان وجمهوره تقوم بالآسابن على فهم متبادل؛ 
عميق: ومبراحة كاملة. وحيث يتوسل الفنان الشرقي بالرموزٌ والإشسارات 
الشرطية (المؤسلية), فإنه يكون متيقتا تماما أن لدى حمهورة مفاتيح الشهرة. 
فخالخطاب المسرحي هنا لا يكون عرسلا مياشرة إلى أجهرّة الوعي اللنطعي 
لدى المتمرج. ولكته يتعداها إلى ما نحت هذا الوعي: إلى محزن الرفوز 
والاتماط الثايتة. 'التائمة تحت عثية الوعي - بتعبيز يونج - وهو ما يودي إلى 
تحقيق التوحدمما بين الطرضينء المؤدي والجمهور, 

من ناحية أخري, طإن هذا المقهوم يشخرب وتعريقا فرويد لعتى التوحد؛ أو 
التقعمص؛ قهو يقول: إن التوحل ليس هو متسناطة غملية التغليد آو المحاكاة: 
لكئه عملية تمثيل تستئد إلى توع من التشانه: أو التمائل؛ المستمد من صتصر 

ترك يظل باقينا على مسرتوى اللاشمور,!'*'!- قالتوحد يرتبظ بممليات 
لاشعورية: أما التقليد قيزتبط بالشعور؛ قالرمز الذي يكونه الممثل عمليا هو 
رَهَرٌ جماعي. صنارب يجدوره قي التاريج الاجتماعي؛ والأسطورى للجماعة : 
إن الحدس المستثار هئا - ضَمنيا لا يتعلق بالممثل في ذاته كشخص. وإنما 
كحافل للاسثفارة أن كتمط سيكولوجي: وهو لا يتبع خيط اللغة آو الحوار 
المتحلامن: إتسا يسفى مأحّودا بالقطب الرئيسي قي المشاركة المسرحية وهو 
الأيقاغ, إيقاع السرد التشكيلي؛ وَمن هما تأتي الأهمية القصوى التي تعلقها 
على الغثائية والرقصضص كتقتياث أسياسية في المسرح الشرفي؛ 
تحشيق خالة التوحك:؛ أو المشاركة الجمفية تلك 

وإذن لنا أن تسال الآن من يمثل (المسثل] الدي يتعلق من حوله ‏ ولو 
محازا ‏ جمهور عمستثار عاطفيا - بالصرورة - 14 هل يمثل نفسيه 5 أع 
القحصية ‏ الدور ؟ أم أنه يلعب دور (الشاهد) البرختي القامض 5 إنه ‏ قي 
رآينا - ليس واحدا من هؤلاء, بل هو ذلك الوسيط دين ما هو مجرة وما هو 


ا يبيب يبس 0 


تهدف إلى 





واقهي. وكانه الكاهن القديم. قلا هو بالغارصن: ولا هو بالداعية الواعظ. 
ولا هو أيضا شخصية ما كاملة الاببتدارة يحأول جاهدا الدخول تحت 
حلدها)::+ فالويساظة التي يوم بها المعثل الشرقي ‏ كمقهوم ‏ تاج مباشر 
اتلك المقلية المأمتة يوحدة الوجود: ولو يصورة غير فعرفة تمريها صؤميا 
فنسميا, وهي الجمسر الذدئ 'يوضل ما هو مقطوع بين اللرئي _ اللآسرئي, 
الأعلن . الأسفل: الآخر _ الذات. وكما يشير مورياكي واتانابي [مدير المسرح 
اليايآتي المعاصر] فإن صورة الممثل في مسرح النو: والكابؤكي أيضا؛ هي 
صورة وسطية ها بين الصورتيئ المحددتين للممثل هي المسرح الغزبي... وي 
صورة شكلية ليست هي الشخصية الممثلة. ولا هي شخضية الممثل الاعتيادية, 
بل حضور للتكنيك البندني للمفثل؛ اللاي لا يعير عن شيء في تلك اللعظة, 
ولكنه يجتب انتباء المتش- [157 

من هنا قد يمكن فهم الصلة بين الفعل التمثيلي: وظقوسق الميور التي تكون 
مهمتها عبور المَاضل ما بين العالمين [المزتي - اللامرئي): وهي الظقوس التي 
جاءت في بعض صورها مشخصة. أني على هيئة تمتيئيات (حتى لو كانت هده 
التمتيليات مجرد هجائيات: أو سنحزيات لاذغة, يذيئة) ومن ناحية أخرى. فإن 
هذا يود ينا إلى تلك الفترات التي لاخظنا هيها كيف كان يتظر الناس إلى 
الفنظين كمخلوقات (هسها) الجن او الشيطان؛ أو وساتط لشخوص خفية. 
لا مرثية لا وجود لها واقعيا. وما يفعله الممثل هنا - يناء على هذا - هو نوع فن 
العمل شبه المقدسن, ويسفيير سيكولوجي. فإن الممثل يقوم بممارسة نوع هئ 
الننويم الداتي, آو الانقطار امود للوعي كأنه في حالة من حالآت [الحلم) 
استتادا إلى تمريض ك. يونع للحلم باعتماره خالة «فقدان روحه بداثية بشكل 
مؤقت 51" ), لكن هذا لا يعتي يدا أن ما يقدمه للمشاركين (الجمهور) هو مجرد 
تهويمات سحرية عامحكة.مجائية. كالمل نا بكون فادرا على هذا الدور 
الاجتماعي المؤثر إلا بع عروره يمراحل طويلة مِنٍ التدريب [التنشئة) لكي يتمله 
محموغة الإشارات والخركات التعبيرية الثي تساهم في بتاء الدور شكليا. وحتى 
هذا وحده لا يكمي لصناعة ذلك الوول: حيث سيبدو ‏ فى التحليل النهائي - 
على شناكلة المصلي المرائي الذي لا يؤدي من الصلاة سوق حركاتها الخارجية 
“ون الدخول في عالة الوجد المميقة اللازمة لأي صلاة حقيقية) وفن هنا هات 
أقل ما يجب ان يضل إليه الممثل مثله مثل الكاهن هو (الصشاء الروحى), 








اتممثل فى المسرح الشزقى 


وحت هذه المرتبة الأولية فَإِنْه لا يصلها إلا بعد مروره بمراحل متعددة من 
التقنية الداتية: والذوبان في عشق غمله الشخضيء ومن ثم التخلص من شوائب 
مهنة الغرض وَامَرَاِضُها حب الظهورء عشق ألذات».؛ إلع), 

وكما هو واضح مَإن مكل هذا النوع من التمثيل يستلزع تدريبات طويلة 
وشاقة من أجل الوصول إلى اللحظة اكثالية التعبين: تلك اللحظة التي تتلاشى 
فيها أنى مقاومة للجسد. لحظة التجلي. أو التافل الباطني المتغالي؛ المعروقة 
ندى فمارسي الريانات الشرقية مثل اليوجا والكوئغ هوء آو عَيرها من غنون 
القتال الشرقيةا*!؛ قهذه كلها تدخل في عداد فن اكثشاف الالأموصوق: آذ 
اللامرتي من قوى الإنسان الروعية؛ أو فَن السيطرة على الحالة»:.في مقابل 
التصور الغريبي السابق المتمحور خول ممهوع «الممل:؛ قتدرييات اليوجا 
الشباقة: التي تصّخ الشخص القدرة على تكثيف طاقته الذهنية والفضلية| 
والانظلاق في سماء القعل من خنال السكون. أو التامل العصيق؛ وشي المهابل 
تفهوم الامترخاء في الثربية المسرحية الفربية, القائفة على أساس هن 
الؤاقفية السيكولوجية: وقد فظن بعضن رحال المسرج الغربي الحديث. متلى 
جروتوق سكي وبيتر بروكء إلى شدالية اليوجا كرياصة روحية غند استجدامها 
ضمن برامج تدريب الممثل. وبالأخصى ال «هاثا يوجا:: وهي أحد قرع اليوجا 
النفسية الممنية يالسيطرة على الجسم مئ خلال عفلية الثقاء الزوحي. ومن 
المغروف أن اليوجا- كنظاح لضبط التفس - دهنى بعملية الننفس لدئ 
الإنسآن؛ سواء من الناحية الإكلينيكية الضرف (الشهيق والرّفير): أو مئ حيث 
الدلالات الروحية العميقة لعنى التنفس كمرادف. لمنى الميلاد والموت؛ 
وللثواصل مع بقية عناصر الوجود التي تتنفس الهواء ذَاته. 


. مبداً التعبير السلبى 


سلمنا بالوجود المشعين تلإنسأن من خلال الجسه. وتصسوورنا هذا 
الجسد/الممثل كوسيط قاعل عا بين الأنآا والآخر. ولكندا لاخظنا أيضا أن 
فجرد التجسيد قد لا يعني شِيمًا بالتسية للممثل ما لم يمتلك حضورء المؤثر, 
َو طاقتة القاعلة. أمأ كنيف تظهر هذه الطاقة يوساطة الجسد فهيدا ما 


٠61‏ انحن يوغما جد رنكة هه يباب 5 نسو قوااء تشاية النهاك اتا 1 القفيسيمة هك )حا وميبتدم 
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سنيحثه هذا. وقد آشَونا سسابقا إلى أن الإنسان ينتج. بصورة عهؤية تالبنا 
وقنية أحيانا: مجموعة من التقتياث.الحركية خصاثاها ما بين نقّنيات بومية, 
ينتجها الشخص غبر عمليات التنشئة الاجتماعية وباستخدام الملحاكاة 
أيضا ‏ بشكل ميكانيكي لا يحتمل أي تضميتات عميقة: ويظل هفذا ختى تراء 
ممثلا ‏ وفى المقهوع القريي ‏ فتآحث تعنيانه اليونية تلك أبعادا أخرى مميزة 
دلاليا - سيمولوجيا ‏ هذا بالإضافة, طيعاء إلى التقتيات المجازية: التي قد 
تكون على عير متال لها في الوافع اليومي: لكنها كثيرا ما تكون عبارة عن 
تحورلات للحسد في خدود ما هو معتاد. اى حي حدود خدراته الطبيعية: تم 
تآتي التقنيات اللااعتيادية على العكس من التصورات الإيحابية الشائعة عن 
النشاط الجسدي للممثل وتوهج طاقته في المكا:/*ا 

إن هذه الأوضاع آللااعنيادية التعيير هى فا نضعة تحن كنجموعة من 
التصدورات السلبية لا يالمعني العا لكلمة (سلبية) وإنما بمعناها الفلستقي 
الفميق: «قالأشكال المباشرة للوجود ‏ في الطبيعة والتاريخ ‏ هي أشكال زديئة 
لأنها لا تتيح للأشياء أن تكون ما يمكن أن تكوتة, [ '). قالحالة السلبية هنا 
شي وكما يرى (هيجل)): اللحظة (الجذلية الأصلية) لكل الأشياء اتناهية: 
الآشياء لا تبلغ حقيقتها إلا إذا (سُليت) ظروفها الممينة أ**' أ وهذه 
المجموعة من التصورات تخص قنون الشرق بعامة, والأجناس التعبيرية ذاث 
الطايع السؤدي. الملحسي, وأيضا ‏ وبشكل يارز - فتون العراتس الشعبية 
خاصة- يل إنه يمكن أن يدحل ضمن هذه الجعوغة الكوميّديا عموما؛ 
وبخاصة كوميديا النعرية والتهشيم, وايِضًا الكوميديا القائمة (مسرح العبث 
وأيضا فسرح يرخت الملحمي): هما هي إذن الطريعة السلبية عي التعبيرة! 

تكمن هذه الظريقة في عسلية إلشاء الشبيء أو الفعل المرادٍ الثغيير عنة 
إيغرض تاكيده). غالحرية التي يتشدها اتجسد ‏ قيما سيق أو عملية تحرره: 
حول هنا لتصبح عملية أخرى تماما مؤداها وغرضها الرئيسي هو التخرر (من) 
الجسعد سنفيا وراء حرية الروح؛ إن إلفاع الجسد هذا هو إعلاء لقيمتة والسمو به 
عن أداء ما هو يومي وأيصًا ما هو معتاد (مسرحيا) من تقنيات؛ وتعليمه تقنيات 
١#ايقول‏ يمبا: اكيت الجس. التؤمية [الاجتيقيية) ديعت فى حرا التاق زابن!» لآم تفلياح التمشل | التقليعية ا 
نسية] امتهيدف إن الأدهاك_ و 


تحويل المسادى بسنة كنيز القشتيات اذلا اسيادية - و على !2 نامو ذلك - يسمي اتحيءت 
خاسة تهمه ا 


لى ملح المهاوه د ت: فههى بيصم الحسه فى الشكل اللمطلوب بوالمنلؤفاتى وكما يقوق سار جوكة[ با نيجرائفو ‏ ساك 
عسارتان لوحسفب منلوك ال 





مون الأدايو هن | لوقا مهارم ]. وحصي المضلوت [دهارمي] اتحامر بالاتسة في تنه اليوسيية 
(لوكا] .بالاعوع عى اناك «صرعر ) وتمتر مناوكة أشدى, ١‏ امشصن إ ناتيا | أناربن, ا ودلوييه السوح] 





جديدة (لااعتيادية) تناست ذورة الحُطيز والصعب كوسيط بين ها هو مقدس وما 
عو دنيوي- وأبرز الأمثلة على ها التوع من الثخئياث هي الأوضاع الهيروغليفية 
'لجسد: تلك التي مقتنت لي (آرنو) فهي «خركات إبعائية ردحية تؤكب وتحدفه» 
ونشت,؛ وتتغد : وتقسبع المشاعن.. والحالات النفسية, والأفكار البينافيزيقية»"7" ا 
هي أُوِضاع اصطلاحية أيشأ. لكنها ليست يومية, أو معتادة. 

ولتر مثلا آوضاع الجسد الساكن. الثابثء التي تتضح يصورة كاملة في 
الأدوار الثائوية, المساعدة: وفى لحظات الضمت المسرحي, ستجد آنه لا يمكن 
أن يجلس أمافنا شخص هأ في وضعية مغينة: كايتة دون أن تجمل وصميته 
هده معتى عا, إنه على الأقل يدعوئي ممه للحركة ن الرمن, ما دام هو 
شنخصصدا حيا يتتغس. ويتبض بإيماع الحياة, وما دام محتفظا بحيويتة (طاقته) 
المشغة. على هذا الأساس يمكن القول, إنه تَفاشيا مع الطايع الرَفَرَيٍ 
زوالزغائي) للتعبير الشرقي يظهز لديتا معادل الشوقي للمصطاح المسرحي 
المعروف ميزانسين أني العمل داخل المشيد (المكاني) بالفعل او الحركة؛ هو 
اللاقعل:» أى الحركة في الزمن, متآل تلك الحركات التي تعمل على تحطيم 
قواتين التوازت المغتادة. كآن يتخول مركز ثقل الجسم ليصبح الفحدين مثلا؛ 
في وضع جلوس؛ أو مشية غريية على المشاهد المعتاذ على ضوز الخركة في 
المسرح الفريي (ثماما كنا حدث علد غرض مسرحية لفرقة من فرق الكابوكي 
في آوبرا الشاهرة: حيث تحولت الحركات إلى إفيهات تستثير حك الجمهور 
المستغرب. لتصدبح بمدة نكثة حول كل ما هو عَرِيت. او شناة...) أو متال اذاء 
أضغب الحزكات في نطاق فحدود حدا وحيز ضيق . 

وإلا هما الذي يستكيره فينا ذلك الممثل [المعروف يخادم المسرح في بعضص 
أشكال المسرح الشرفي)؛ الذي يدخل في هدوء عميق إلى المنصة ليضع شيثًا 
أو يحمل شِيئًا جَدَ من أدوات العرض. وقد اكتفى بوضعية آلا يكون أحدا على 
الاغثلاق: قهو ليس من يكوئه ضعلا كإنسان - ولا هو حتى شخصية درامية 
اغتراضية9؟! وتحن في اليداية قد لا تتشغل به إطلاقا يل لعل مضنا لا يلحظ 
له وجودا بالمرة ١‏ إلا ائه بمجرد أن يواجهنا يوجه ضاف خال من اللامخح 
إل من عيفين تنفتان في عمق الصالة. حتى ثبدا فى الشهور معه بالخركة. 


حركة في الزمن؛ تَستسّعرها فن خلال نيضه وتنمسه هو وهكذا يمنا معه 


على حاقة عدم الاستقراء المطلق. بالتعدير الهيجليى. 
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والحمييقة اننا هنا تجد أتفسنا ‏ آيضا - بإزاء تقتية محالقة تماما اخلك 
التي تعؤدنا عليها ويخاصة في المسرح الهزلي. والتي تعتبر ذروة الضنجة هي 
نقطة الينداية المنانسية التي تقد لظهور اليطل/النجم - أها آن يكون ظهفور 
المعثل هنا يمتزلة خضور روح, أو ذكرى لمحارب عظيعم. أو'ظل لله أو قتاع له 
لجآ إلية: عند هيوطه إلى العالم الدتيوى:. فَإن الأمر لابد من أن يحتلق 
بالفعل, قمن هنا بالضبط تدا الحالة السليية للتمبير. حيت يمكن اعتبارها 
المدخل أو (الفرشة) لعمل الممثل. على أساس أن غمل ا ممثل الشرقي لا يبدأ 

من الصغر, ولكن على العكسن من اللحظة التي تكون فيه قواه.قد استمزت 
كي العلل ابسو تتتاتيه رلا واعمية نعريبا: أي من عند ما يسمى, بالمستوى 
ما قبل التعييريا" أ وهو ما عرقتاء بوصفه حالة التجلي, اوقد وردت فى 
كتاب (تشو آتح تزو) فشرة مشهوزة جاء فيها: «إن جزار اكلك (لي يائج) كان 
يروي لسيده كيف ينحر الثور! فيقول إنه هي بادي الأمر لقى صعوبة كبيرة: 
ولكن بعد سنوآت من المران: صار يؤديها أدائ كما لو كان بالفريزة إِدْ إنه ‏ كما 
يقول -«تخوقف جواسي كما تشناء, !**'1- فملي هذه الصورة يمكن أنّ نهم 
تحميحة [الطاوية) المعروفة يأآن «لا تضعل شيا - اعبانا/أا؛٠‏ وكما يعلق [كريل) 
قانه ليس المقصوذ ألا تفعل شيئا ليس طبيفيا أو تلقائيا (115]. 

إنه غياب يؤكذ. الحضورء وهو ها يتماس ‏ يصورة ما مع معئى الذهؤل. 
والهذيان, المرتبطين بالمسرح الجماعي القديم: وليس بسدتغرب هنا أن يكون 
مكال الرجل الغائب عن الوعى, أو المحمور هو المشال النموتجي لشرح معتى 
التعبير السلبي عند الظاوية؛ وآيضا عند مايرخولد الذي يعول: 

«استظيع فقّظ توق طعم الممثل يقدر مأ يلعب دور المخمورء ف 
هالواضح في كل هذا هو تشايه الحالتين [الشجلي) و(اتسكر) في حال 
الاتجدذاب اوري لاني شخص يتوحى الانعتاق والتحرر الروحي والجسدي 

ف التعبيد !1 وأيضا مشي كلذا الحالين يكون على الممثل يذل أقصى ما 
يمكن من مجهود: من أجل الحصول غلى أقل عائد ممكن من الحركة: في 
أحويق حيز مكاني: وهو ما لا يمكن تحقيقة إلآ انطلاهًا من حالة استرخاء 
حسدي: وهذأ نفسه مأ يسعى إلى تحقيقه المفثل السرْقَيٍ اسستنادا إلى ميدآ 
التتعيبر السلبي, الذي يحوي - كما هو واضح ‏ قدرأ عاليا عن المفارقة 
الظاهرية. بدن الدافع والسحة 





> ده 


هذه المفارقة تشير علينا بوجوب التاكيق على القابلة مين (السليية) 
و(المجانية) عي التمبير؛ بعد ان تكون قد تجاوزنا بالطيع سوء القهم الذي قد 
يتش عن اللعتى الشائم امتداؤل لكلمة (سلبية)! والفازق الأساسي يكمن هنا 
في القصدية الواعية. فالسلبية التعييرية التي قصدناها هي تشاظ واغ بهدف 
إلى تعديل قوائين التوازن الجسدي؛: والضوتي أيضا (لأحظ آن أتقى درجات 
الصوت يض إنيها المنضمى في حال الآسمتزهاء الخالش عند الصحم 
هباشرة عثلا) أها١‏ التي أشار إليها آرتو؛ والتي توصفه عادة على آنها علامة 
النشاط الإيحابي الفعال قي المسزح التقليدي, نينما خى في الواشع نوع من 
الفيض, والطرح المحاني (عير المغصود/) للإشارات.وؤن و عي أو اهتمام بالمعنىئ 
او الدلألة الثي تحملها أي إشارة. بالإضاقة إلى انها تستدعي توترا عصضليا 
عانيا من الممثل. قد نيصل إلى جد العصبية الرّائدة (النورستائيا). 

أما السليية هي التعبير الشرفي مهي تلك التحالة التي تكون فيها طافة 
الشخص الكامنة هي أقصى حالاتها؛ بيئما قد يتخذ التعيير الخَارزجِي شكلا 
نيما قرب إلى السكون, نثيجة الدقة الشديدة المحسنوية. وايضا تتيجة 
امينلية الحذف المستمرة التي يقوم يها الممثل؛ آي عملية حذف كل ما هو 
تاكد: غير دال. وهنا نجد تتأقضا ضروريا 
عملية وحدة وصراع المتناقضات) لا يسم 
بيتر بروك يزيادة المقاومة عن طريق 


(حيث يكون التناقض جدليا؛ آي 
التفبير من دونه: وهو ما يمير عنهة 
تقييد اتنديل: كم استخدام هذه 
المقاوسة للصراع من اجل تعيين شقيقي "١‏ ”أدتوهوها يمكن إيضاحه يالثال 
التالي: خشية عسرح فارعة تماما إلا من الممثل وهو يؤدي في لحظة معيفة: 
حركة معينة ولتكن هي خركة الصعوة إلى أعلى عن ظريق تسلقٌ حيل عا 
متخيل قد يكتقي ال ممثل بإمسيالف جزء منة صغير بإحذى يدية؛ هما الدي 
يشعله؟ يقف الممثل مكانه: ؤيبداً في تثبيث (تآأظير) الحركة الأسساسية هي 
فعل التسلق وهي حركة اليدين اللتئ تقومان بالتتاوب بإمسساك الحجل 
وجدية. بيلما يعوم - كي الوقت نمسه ‏ بئقل متاطق التركيز (لدتى ا مشاهد) 
إلى اجزاء أخرى من الجسم [الكتفيت أو العمود الفقري غثلا) بحيث تكون 
هي عجال الحركة الحقيقي قيما تبقى اليدان بوصعهما تقط انتوازن. 
والذى تم هنا هو تجسيد صراع قوتين مفتعارضتين هما قَوةَ الصنعود إلى 
اعلى وفوة الحادبية اللتمثلة في ثقل الحسم,؛ وذلك عن طريق الإيحاء يحركة 








التسلق. وتككيف طافة الجسم يآداء حركة لا معتادة آو غير ملحوظة في 
العادة وبالطبع؛ فإن الأمر كان بيتجطلف كلية لو أن متطق الفعل هنا كان 
هو متطق التقليل. 

وإذا كانت أهمية الحمثل الشرفي تعود بالدرجة الأول . إلى كونه اتعكانيها 
لواقع تاريحي ([طبيغي - مأ قبل تمبيري) وليس مجرد واحد من مئات يشكلون 
شريحة اجنماعية تمكل تفسها؛ أت شريحة الممثلين المعروفين شي المجتمعات 
العردية والآأخرى الناقلة عنها. فإن القارق الأساببي يج هذا الممثل وعأ يسثلة 
في الواقع هؤ - بالدرجة الأولى - تعبيهره [المؤسلب]: آي تلك الطريقة في 
الحسركة والإيماء ‏ بل والنطق آيضا ‏ التي وطنعت هن شكل. أي تم تستيعها 
وتقنيتها داخل نظام تعبيري شدبد الصرامة: ومن هنا يتين الفارق بين ورجات 
التسبيعن السليي القائم على ساس سن حالة التجلي: حيث تصيح الأسلبة حي 
الفارق ها بين حالة السكير ومجدوب الموالد آؤ درويش الخلقة وكاهن الشامان, 
وثين ممثل مسرح التو أو أوبرا يكين أو مسرح الكتاكاتي الهندي. 

ومن ناحية أخرنى يبدو أن شرطية/آسلبة المسرح الشرقي تآثي في الواقع مد 
رمريتة: الشائقة التي تتطلب خَلق مخال تعبيري, ديد الصراهة لا مجال فيه لأن 
يلتينس عغنى الرمز أو يؤول على ير معناه.يناء غلى القاصدة السيميولوجية 
الأساسية في الممسرج عهوما تلك القاثلة : إن ابي إدماءة أو صوت أو حركة على 
المتصة لايد مِن أن تكون مقصودية: وهذا هو ما نجده في مسرح كابوكي حيث تع 
الوقمات المسرحية (لحظلات الصسمث) بمنزلة علامات الوقف [الفواصل) بين 
حركات الممثل المستمرة. فالممثلونَ يتوشضون للحظات استراحة في أوطناعهم عندها 
تتوقف اللحركة تماما على المنسرحا" 1١‏ هنا ارضا نلمح تاثير منظق (الإيحاء) 
المعمول به في المسارج الشرقية كافة, حيث يستخدم التوقيف والمقاطمة. وعن ثم 
الإغراب كاسلوب لفنمذجة الواقع أى سلبه أهم خصائحمه : ألا وهي التدهق السيال 
في الرمن. ودلك بتجرششه أو نقطيعه داخل (كادرات) أءٍ زكودات) منقصلة, متصلة 
باهنتسوار, فكلما علن المتفرج أنه قد اندمج, أو تماشى داخل الفعل المعروض تآتى 
الوقفه لكي توفظه. وتتخول بمشاعره كاملة إلى لحظة أخرى آو إلى غمل آخر, 

التعبير المؤٌسلِب - أيضما - يؤدي بالضرورة إلى تركيز الانتياه على مسثل 
الدرجة الأوثئى. ما دام يودي إلى عزله. وتأطير أفعاله يبن أقواس متتاتية 
الواحد بعد الآخرء فالوققة (مثلا) تؤدتى عن حيت تاثيرها القرص نفسه 








الذي تؤديه الإضاءة المركزة اللعانا ؛ 54 وكما يعرضن ك؛ إيلام؛ فَإنَ هذا 
جالتحديب ا حاول (بيجر هاتدكة) تخقيقة في مسزخه: حيث كان عَم 
- بشكل أسباسي ‏ في كتاية تصوصه شذ انتياء الحضور إلى المسثل 
وتمسرحه آكثر مته إلى المدلول!* '', وهو أيضا ما بني عليه مابرخولد 
طريعته الآلية ‏ الحيوية (البيو ‏ ميكائيك). 

وَتجدر هنا إشارة مهمة ‏ قد تكون خارج السياق ‏ إلى أنه إذا كان الإغراب 
في سمرح الشرق الأقصى هو إغرابا حركيا يالدرجة الأولى؛ الهدق مئة العمل 
على زيادة أو تكثيف حصور النقيض (الروح) غن طريق مبدا [المخالفة), فإنه 
يمكن ملاحظة آن الإغراب في مسرع الشرق الأذس والأوسط (القارسي 
والعربي) كان دائما لعويا (فثال السجع الؤارد في نصوص ال مقاماث. المنامة) 
قالصور البلاغية الواضحة. والنحو رفيع الصباغة, والسجخ والمؤازاة ريد 
كلها-كها يلاإحظاك. إنلأم أيضا ‏ من حضوو العلامة اللسانية قي 
السرحا” '''. وكأنتا هنا بصدد نوع عن الأبلية اللفوية الضزورية (قي ظل 
سيادة أو طغيان صودة الجسد/الغؤرة): على أن هذا لا يممع من القول يإِحدةٍ 
الهدف التهاتي: ألا وهو الابداع الموازي للطبيعة: وليس التقليد. 


؛ - الأتماط التمثيلية... ضورة الماضىي 


كما يقول الارداس تيكول فَإن «الميزة التي تمتاز يها جميع مسارح الشرق 
ليست في تكوين المسرح يقدر ما هي في التَماليد التي نراعى في كل ها 
يتصل بالتمثيلء ١!‏ ''): وعن ثم قن المكانة الأكثر بروزا فيه تكوت للممثل ؤفئه 
بالنسية إلى بقية عناصر الفرض المسرحي؛ حيث يظهر المعثل هي عدا السرح 
فى دور بشابه دور الغراق؛ او الكاهن (الشامان) الؤسيظ ما بين الواقع 
اليومي والعالم الماورائى الحفي, ومن ناحية أخرى, قإن دور كاهشن الشامان هو 
عتصمر أتناسني: ثابت عن عناضر البتية الذراعية النصوص المكتوية ذاتها في 
مسرخ النو - قثلا_ وهو ما يخطلع به غناشرة في كل عروض النو همثل دور 
وأكي؛ وشو ها يوكد فرضية أن التصوص المسرحية كانت تنشأ خصيصا عن 
أجل الممكلين. وليس لجرد الكتابة في ذاتها كنشاط ادبي, والممثل من هده 
الناخية يشحعة ععؤود الاستقطاب الذي تتجه عتة وإلية المناصي المكونه 





للظطاعرة المسرحية يرمتها؛ فن.هذا كله يمكن تصور طبيغة المشاهيم التى 
تتحكم في قيعة الممثل؛ وظطيبعة هله وهدفه النهائي. في متل هذا السب 
القائم على آسسن منهجية تخالف --بالضرورة ‏ عا تعارضنا عليه في مدارس 
اتتمتيل القربية: 

إِنْ واكىي هو فى ألمائب راهب: ويؤدي سائر الشخصيات اللمحتملة. 
ويوصح ر. سيقوت. أمترجم وثائق زيامي إلى المرئسية]| أن واكى 
يتصوف. أساساء كوسيظ بين شيت (أي الذي يعمل ويتصرف. وهو ضي 
الغالب روح .ميت) والجمهور. وترجع أهمية الواكي في جاب منها - كما 
يرى.ها. ياوزذ ‏ إلى آنه يمتير انعكاسا تواقع تاريحي. فهو تمبير أو 
زمر لطائغة بوذية تعبرف باسم جيشوء وكاتت متخصصة في الاتضصال 
بآرواح المونى عن طريق التوتيل والرقص: وكاثوا يقّومون برواية قضصص 
الشهعداء. أي باستحصضار أرواجهم للجمهور يوشاظة السرد 
التشخيصيا"' '/, ومن ناحية أخرى فإن. الواكي هو اللموةج الدال ‏ 
تقنيا - على الوضمية المزدوجة للممثل الياباتي وضعية الحضور السلبي 
والقفادو على جذب الاتحتياه في. الوفت. تفسة! ولأن مسوخ النو هو 
مسرح خيالي: حيث يمكن أن تتضور خشية المسرح على أنهنا شاشة 
سيتما كمأ يرز ماساو باجو تتئي - قتإن الشخصهات التي تغرض 
عليها هي امتداد للعقل الباطئ لشحّصية واكي: التي - إن جاز | 
تقوم عنقم آللة عرض الأفلة. 31:؟), 

ويزيد على هذا وجود مساعد تلواكي يسفى وآكي - تسور: يمكنئ أن يكون 
أكثر من واحد, علاوة عنى شخصية رجل المكان. الشروي (أو كيوجن) القربية 
الشبه إلى قناع البهلول؛ أو المضتحك الميلسوف, المعروفة قي المسزح الغربي 
(خاصة عفد شكسمير) حتى في وظيقتها الدرامية التكنيكية (الترويح 
الكوميدي) لكونه يعدم الفاصل اللمرتجل يجن الأقسام السردية الظويلة. وهي 
من ناحية أخرى تشي بالأضصل الشعبي للنو. قبل أن يأْحن طابعه الجمالي 
الصارم بين طبعة النيلاء. ويبقى ذور الجوقة (الكوزس)) الذي تالاحظ أنه يمد 
جرْءَا لا يتجزا من البتية السردية للمسوح الشرقي, والدى يمثل الصوت 
الباطني للجفهور. وللشخصيات ايصّبا, وهو القائم غلى ضيط العنضر 


تتَهبِيز3 








اسبنسق! موا +سسسومٍ “سرمي 


2 . مداخلة أخيرة 


تعمككنا شي اكثر من موضع الإشارة إلى العلاقة الوفيقة ‏ والجدلية بالضرورة 
-بِينَ التعبير السرحى الشرقي والدين, إلا أنه يجب الوقوف هنا عند تلك 
الملاحظة الذكية التي أيداها بيتربروك بإزاء السرح الهتدي قاثلا: ؛إن اللسرح 
لا بعكن أن يكون ذا طابع ديقي وقور: ولا يجب أن نسمح لأنفسنا بآن يوج بنا في 
مجال التقديسن الزاتفاء!' ''!, وتحن نملم أن 'الملسرع:فى أنحاء العالم كاقة: قد 
حرج من أحضان الدين: وان هذا ما كأن يعطية طايعة الموؤَسَلب. وائحو الشعائرىي 
القامض. الذي لع يكن يسمح لثلك المفارقات بالظهور. قي ظل مشاركة جماعية, 
توحد يين المؤدي, وشخوضه, والجمهور: في وحدة واحدة. وبعلم أيضا أن 
الوأفعية كائت هي دوفنا زهرة عسبار القطام الماعلة, التي حاولت خل المشارفقه 
الأصلية بين سر وجود الممتل: وما عسار إليه قته! هما حقيعة تلك الدرعة الروحية 
إذى التي كاد بعتنا هذا آن يتحذها عيداه بل زَاده الأساسي؟! وهل يكون كمة 
تمارض يما ين الروحائية كميدأ والواقعية كأسلوب أو شكل؟! وفنا تعود مرة 
الخريى إلى الأستنتاج اللتطفي الدي توصل إلية زيروك), حيت يمزز بنفسة آنه- 
عا قاد خظاه في العيند أكثر من سواه نما كان التراث الشعبي. +فهنا تعرفنا على 
التغتيات المشتركة في كل فنون الشعوب على السواءء | '' "أ وهكدا قإن كل هذه 
الفصورات ا ماوراتية الثى حطنا بها الفعل التمقيلي: إنما هي إشازات متعمدة إلى 
الأصل الشميي لهذا الفنء: الذى يبتعد يوفا يغد يوخ عن حدوزه. قفيها يحص 
المسزح الشرقي بصقة خاصة (بما قي ذلك عسرج الشوق الآدئى والأوؤسظ): فإن 
الأمير يتعلق يما هو معروف لدى علماء الفولكلور»والأنثروبولوجي: بالدين 
(الشهبي), أى التضور الشهبي للدين. وهو تضوو شديد التركيب,؛ تجد فيه 
خليطا من التغاليم الرسمية [اللاهوتية) لأكثر سن دين, بالإضافة إلى زواسب 
أننطورية: وبدائية (طوطمنية؛ ووكنية) جنبا إلى جنب مج سوعَة من الأعراق 
والتقاليد الاحشماعية: ؤهكذا ؛ فإن هده الأشكال المسرحية (وكما يقرر استاذ 
هدي في المسرح يعمل في جامعة طؤكيو) التي تتلاول موضوعات اسطوورية؛ 
وتستمين بمقسنيات أداء فصنقة يعناية. إنما هي ئتاج ثقافات تمرج الأسطوري 
بالتاريخي. والدين بالدئيا. والقديم بالحديث. وهي قادرة يما لها من بنى منفتحة 
غلن,اقتبان عناسهر اجتماعية جديدة مما يضقئ غليها طانع المعاضرة "'"ا 


حصنرد 





وهدا الذي يشير إليه الأستاد الهندي فد وجد تصنيقه في مجأل الرواية 
فقتط ‏ غلى ها يبدو - قيماأ أصيع يعرف بالواقعية السحرية, التي أنتجتها ثقفافة 
يسمت باليعيدة تمافا عس هجال بحشا وهي الثشافة اللاتيتية ‏ الأمريكية. 
وبالمثل يتحدت (ف. ياندولفي) عن «الواضعية٠‏ في النسرح والادب اليابائيين 
موصيا بآن نآخد هذا المقهوم يمهنى ,التجلى 5١‏ أو يعترف أ. تيكول بآئه فني 
؛اللسو» نجد: في غغضون الشفر. جوأ خاصا تختلظ فيه المثالية يالواقعية لدرجة 
يستحيل التمييز بينهمال"!؟) 

والحقيقة أنْ هذه المداخلة ألتى قد نتتمي إلى مجال التق الأدبى بالدرحة 
الأولى. هي ضرورية ولازمة لفهم آلية التحويل أو التقظير ‏ بمعنى أدق ‏ 
المعمول يهأ من جأنب الممثل الشرقي في غلاقته بالرضوز والإشارات التي 
يسسخدمها يدقة متتاهية, قمهها بلغت ذرجة الأسلبة؛ آو التغريب فسيظل 
الواقغ دوما هو الإطار المرجعي الوحيد لآي تعثيل بشري, نما يتوقف الأمر 
على الطريقة التي يتعامل يها الفنان مع الواقع ‏ مادته الأصلية - ففي كل 
المستارح يحدث اللشىء نفسة تقريبا: تصوير الك_خصيات. التعبير عنن المشاعر 
الدفينة وتطوير الحبكة, حلق الجو العام للمرسٌ؛ ولكن اللفارق هو .. كيف 4! 
ولماذا5( قفي أوبرا بكين رتم كل ذلك يوساطة أشكال رصزية مستمرة ومحددة 
بدقة: ونتمثل الفأية في إضعاء طايع معين على الواقع. مع الاستمانة 
بمجموعة متغارف عليها من الأفعال المسريحية شديدة التركيز التي يقصد 
بها توليد صور محسوسة ودقيقة في أدهان الجميى. )”١4[‏ 








أله 
١:-اثم‏ إن التساع واللاعبات 
والرجال [المعظين] يتسهورن 
العوالم في مخسر: ٠١‏ 
واللأاحبون #اللاع ات فى 
عدبنة ارهز #رياب فصل 
عظيم ولصاحة. .. 
وويسا عتسان ليولا النامن 
كتير صخ العاليت الأدبية 
والأكحار. 
ولو حن ونحة يحسظه 
اللإتعب فى الأتتصار وغنا 
يبديه مج الموريات فى 
اللسي, وما يجاوب بل عنّ 
التنكيت والتسكيت  _‏ لتعخيت 
عاية الفجب 111» 

رشاعة الملهطاوي 
اخليح_الإدريل هبي تلخيص بازير 





---١‏ قل شي» بدا عين حمل 
الأورةبيون إلى هنا عآذابهم 
وتصترفاتهم وتشوراتهمَ عن 
البيوت 1١‏ أحى يحب أن يَعَفِشُدا 
ليها وكيت؛. ١‏ وبين الغامسر 
١1111067‏ 1 انعدية منت 
يسن الول الأحلبية 
وجيلوا معيم ينعد العوزة 
تصؤرائهم يق سي هدة 
المرء عن | وجل أل 
للمحتد در ا وعس 
المعؤانيت والشوارع والببي 
دأنوى 2 التكسدلية الح يجت 
تواقريهها في المدينة , 
جيمس أولدريح 


سس ١‏ اس 0 500 با 


السحيث عن المصشل القتزخي ... 
٠‏ هموم وأفاق 


1 - مشارقة أولى 


كان ميلاة الفن الدرامي ‏ كلما وآيتا 2 كدو 
زاتعة لتلك الثقلة التاريجية للجماعة الإنسانية من 
الحياة على المستوىق الفريزق المباشر. حيث 
الأنماط الثابتة:؛ المطلقة:. إلى الحياة قيما وراء 
العاذتي والمألوف, واللعب المتجاوز حدود التقاليد 
الشرطية أو [التابو) الحصاعي؛ من حيث هي 
أفعال فجازية تغرض فدرة الإسان على التجاوز 
الانسهاك؛ التحذتي أو هلتقل (التغري) الداخلي - 
ومن هنا يقول جان دوفيئيو: «إن المَوْلفَه المسرحي 
يظير عدم شال الجحماعة عن تكفية اللكيجة 
المعروفة من فيل الجميع: فيد خل (إذا) أو (لو) قي 
تسلسل الأفدار الحتومة,!؟''). 

ويبدو أن هذه الحقيقة نفسها تفسر_ ايضًا - 
عغلية ظهور الممثل والتقمثيل الدرامي كتنشاط 
إبداعي في الحياة البشرية. فقهده ‏ متلا هي 
الفكرة نفسها؛ او النظرية انتي آقام عليها 
ستاتسللاف سكي متهجه في هن التمثيل : 





ومن ناحية أخرى هإن بحسا هذا يواجه واحدا من أهغ آغراصن الأزمة 
التي يغيشها البعَتّ العلمى في فن المسرح العربي؛ فعضية ازدواجية الانا - 
الأخر في عن الممثل هي من وجهة ها - صورة مجازية للمقارقة الأكثر تداوان 
في الثقافة العربية المعاضرة, منق بدايات القن المشرينء مفارقة: أو ازدواجية 
الآنا (زيالمغنى القومي) ‏ الآخر [الغزبي)! 

تلك الإشكالية الثشافية اللفروضة عليئا منذ أواسط القرن العشرين: 7و بالتحديد 
هنذ تجاج حركات التحرر الوطني العربية في الفوز بالاستقلال السياسي دون 
الاسنتقلال الفكري: أن الثماقي. شهى مأ فد يجملتا ‏ مثلا - تتساهل عن حدوى مثل 
هدا البحت يرمته (على الأقل من وجهة تظر النعد القربي: آو التقد العربي المستعرب 
بالتالي. الذي قد لا يكون يحاجة إنى شروح: أو تفاسيزٍ جديدة. للشروح التي تمتَلن 
بها المكبة الأوروبية يأفلام اصحاب هذا الف الفسهم )١9‏ لكن هذا لا يسنم عن 
البتحت والمحاؤلة على كل حنال. إن لم يكن هو الدافع إلى البحث من متطلقات تخاول 
- عير الممارسة والنتظبر ‏ اأتمان مع الخصؤضية: الهوية. العربية. 

ديكلمة أخرى فالكتاية عن هن التمثيل بالعربية _ وليس الثرجمة كالعادة - 
تظل صروزة لازمة أنيا كانت الصعوبات التي تحيط يها: وخاصية في عثل تلك 
الأحوال التي يعيش فيها المسرح عندنا ويسمو غريبا, وافدا زبعأ يحمله من 
مقاهيم لها مالها من عسق تاريخي واجتماغي متأصل يفغل ظروف مفايرة تماما 
لطبيعة الترية الجديدة: المي لابد وآنهاأ فد. استولدت ذات يوم: بدورها. آشكالها 
المختلمة للفعل التمشيلي,. شعل العرض في ذاته نصرف النظر عن دراعيته من 
عدمها!)» وإلا غإن ما هو قائم بيننا سيبقى بلا شرعية فلسقية ‏ جمالية تعمل 
على فض الازدواج: افو التتاقض, القائم بيئه وبين البيثة الخاضتة. الجديدة؛ 

وإذا وافقنا ‏ من حيث المبدأ - على صحة الفرضية القائلة إن الشن الدرامي 
المسائد عندنا زفي اللسرح والسينما والتلفزيون] هو في التحليل النياتي- 
ليس متتجا شرقيا ولا عرسا أيضا: بل هو منتج. تقليدي بالمعثى الذي يوضحه 
أ٠ياريا‏ من حيث هو» ... تموذج من أصبل أوروبى أو عمربي, جرق فرضه على 
الشعافات الأخرى» !"''/, شإئه من الطبيمي أيضا ألا تكون فقون المرض 
لديتا بيعيدة عن الاشكاليات النقدية انترأولة بسن التخصحصينت 
بفحالات الذراما فى العالم اليوم: وبالأاخص إذا كانت مرتيطة ‏ واقهميا ‏ من 
حيث النشأة والتظور التقني بالآخر الفربي ارتباط الضوزة بالأصل. 


الدراهية 








ام يي الس 
قسااهو سائد لدينا فى هذا المحال, من مفاهعيم ومصطلحات ووسائل 
تديريب» قهو في العَاب إرث غامض, خليط هن عدة مناهج غزيية محلفة: نم 
قله على فمرات مثتبياعدء عير ترعمات مشائرة. واجتهادات مهدودة لبعص 
الرواد عن تلأمذة مدرسة «الكوميدى فرانسيرّه مثل حورج أبيض: أ المدرسة 
الإيطالية مثل يوسف وشبي» وغيرهم, ثم تأتى بعد ذلك قائمة جيل الوسطا في 
نوات الستينيات: وما جاءوا به من الجهة الأخرى - شرق اؤرويا ‏ حتى 
الستوات الغشر الأخيرة؛ وما ظهر غيها من تجليات الحداثة الفرنسية ‏ محددا 
2 المغثرب الغربي: ومصر بدرجة ما آقل, وعفاودة الآهنمام في سورية بالترات 
الضَجم د ستاتسلافسكي ‏ الهج -: هذا الذي اجحقثه التوجمات العربية 
الأولى خقه سواء يسيب الاجتزاء أو النقل عببر لغات ومبيطة, 
هده المفارقة المنظقبة الآولى: يبن الآصل والصورة المستنسحة:؛ قد تكثشف 
أماعنا الوجة الآخم لأزمة القنون الدرامية العريية- وهو الوجه الذى يمكس 
ازدواجية سلبية معمقة هي الناتج المتطقي للتبعية الثقافية: أو.نا يسميه علماء 
الأتثروبولوجي بالتداخل الحضاري. كنقيض التواصل الحضارق» أ المكاقفة, 
دعن هنأ فقند يكون من الجائر آن تطرج ‏ مقدما _ السؤال اانهجي الأساس: 
والقاتم كالظل وراء يحث كهذا : 
إلى أين يتوحه الممثل العربي اليوم من أجل اكتشاف أو إغادة اكتشاف ‏ 
إمكانائه وتطويرها في ظل الهيمنة الضاغطة لمتطق السوق, من تاحية, 
والاغتراب التقدي. عن تاحية أخرى. وفي ظل مثلث القهر القديه- السلطة - 
الجسد ‏ القذر من ناحبة ثالكةأ*)5 إنه السؤال الذي يكمن وراءه التساؤل القديم؛ 
والعاد, عن إمعانية التأسنيس آو التأصيل في الفن الدرامي العرزيي, وجل يكون 
ذلك بإحدات قطيعة مع الأصول الترائية (الكاعته تحت أعتاب الوعي الفرلبي 
الذاحي)؟ أم أن القطيعة لاند من أن تكون مع الآخر_القربي؛ التاهض اعام 
الدات: كمرآة خرافية تتحدنى غرورنا يصورة المتفوق, الأكثر رقيا والأجعل دائما؟ 
إن هده الأسكلة المتتايعة إنعا تعبر في مجموعها كما تحسب عن القلق 
القجودي الإيحابي الغفال.شرط الاستمرار والحياة لأى فن أو لأغي تمافة 
ترشض ال مؤت أه الجموذ البنائي, وهي ‏ أيضا ‏ الأسثلة التي تفوصَها 


4 الو حول هد العطة ياشات عراسة الكات “عالت القيميييا الشسيه, القاهرة د 'ازم التفافة, مدير عات ستلحى 


الكاسرة العفسن ‏ مرزةق اتسلح لعي ١41١‏ 
ل ستيب صسسست 





الجماشيرية: أو الحسيمية: الني تتمتع بها القدون: الدرامية, وقؤة تأثيرها علر 
القيم الأجتفاغية تدعيما أو تفييراء نتيجة لما تمتاز به من قدرة فائقة على 
الإيحاء والإيهام وعلى تحقيق المشاركة الوجدانية. ويبدو أن ما يتمع به الفن 
الدرامي من طابع استهلاكي قوري إلى الحد :الذي يجعل مته صناعة تخضع 
منطق السوق من عمزطن وطلب وما إلى ذلك. قد ساهذء على الاستمرار لوقت 
طويل ذون حاجة للمراجعة النقدية المتعمقة, فالشرط الضروري للسوق هو تلبية 
الأاحتياج الجمافيرني, ويالتاتي فإننا قد لا تجد في الأدب والمنون الأخرى هذا 
الكم الهائل. المتضاعف بصورة. مخيفة, فن الممثلين والمخرجين. وأيضما عن النقد 
والتقاد الغابرين: الدين يقومون بعملية ترويج. أو تسويق, للمقاهيم التسطيجية 
الشائفة حول ظييعة عمل المعثل, اثناء قيامهم بالترويج للأعمال الفنية 
وآصحابها عير الصفحات القنية والوسنائط الإعلامية: وفق مؤشيرات | 
وقواعد التسويق التجارى, 

ولعلنا لاا تجاتب الصواتٍ عئدما ثقول إن أي محاونة امتح ملف فن 
الممثل العربي. نظريا وتطبيقيا؛ قد تبدو للبعض غير ضيرورية يالمرة. 
وتخاسنة إذا كانت هذه المحاولة ستدعونا لاعادة النظز هي ما نستهلك كل 
دوع من عروضن وأفاتم ومسلسلات ذرامية تزخر يألوان وألوان من طرق 
التعثيل. أكثرها مجهود شحصي او فَعَرَات اعتباطية. وأفلها قائمة على 
أساس متهجي علمي محدد . هالحديث عن كن المفثل العربي وفقضاياه يبدو 
ثرثرة غير مرغوب فيها آو سفسطة غير مجدية, على الأقل من جاتب أهل 
الحرقة؛ قما دام المسظون يمثلون. و ما دام الجمهور يحيهم ويتقبيل كل ها 
يعدمونه له وهكذا فاته من الطييعي أن يظل هذا الفن ضداتفا ين صضباب 
العمومية والسطحية. وأن تظل التعبيرات المستخدمة تتقييم عمل الممثل في 
فجرد كلمات انطياعية عامة مثل: أجاد المعثل فلآن: أو يرز علان: أو لم 
يكن موفعا في أدائه لدوره. دون أن يستطيع القائل أن يشرح لنا كيف او 
ناذا كانت الإحبادة, أو البرؤق: أو تن عدم التوفيق؟ ولهذًا الصبي تقتنه 
ستظل حية بين أؤساط المسئلين والخورجين فغردات. اتصلعة الشائفة, 
وهي المقردات الغي ساهمت. وتساه م. في نكريس وتثشييت فواتت 
دمثيلية معيتة, حورت فن جيل إلى جيل؛ على منا فيها من تمطية, وتكرار, 
وسماجة أحيانا 


لسؤوق 








البحت عن المفكل العربي 


نقول هذا - للأسق - هي الوقت الدي تعأثي فيه خريطة المن التمثيلي 
العريي من تباينات شديدة:؛ فعي الوقت الي تشهد فيه ردة واتحسمارا 
كيفيا؛ وزحاها كميا؛ على الساحة المسرحية: والسيتهاتية: المصرية أطاحا 
بكل عا قد تم الاعداد له خلال سنوات الستيئيات والسبعيئيات: بحيت 
عنج حق السيطوة والسيادة إعا للمهرجين الصضحكين محترفي فن 
(التمقية): أو (صناعة الإفية)) أو الخطياء المفوهين من عمحترفي الإنهاء, 
في حين تتلاعب في الظل أعداد متزايدة من الشباب الذين حمل إليهم 
مهرجات القاهرة اندؤلي للمسرح التحريبي حموقا مكتسبة؛ واسغة: في 
التجريب ولو على عير آسس أصيلة . بيتما يظل الياب مغلا أعاع أي 
محاولة حقيقية: جادة: للتماس مع التحارب العالمية في الشرق أو الغقرب: 
الا آن هذا لا يغنى قراغ الساخة العربية مماغا من الممثلين المبدعين, الدَيِنَ 
دريوا أتفسهم على العمل يطرق فتهجية مع أدوارهم وسنخصياتهيم. وكذلك 
عن يعض شهامي التمثيل الخارجيسن عن عياءة [الملقن) التي ترتديها غالبية 
عسيظرة. وهؤلاء هم فن بزاهم في تزايد مستفر على السناحة السرحية 
التونسية؛ والسورية يصفة خاضية , ولا يعني هذا ان صثل هؤلاء وأولئك 
عر موجودين بالمفل في مصر. و لكتهيم يغانون بالطبع صههنة المؤقف 
الدي نعاثي, ويعانيه الن ثفسه. ها بين عظرقة تجار القبحك وسندان 
حَهايدة الشهقابة: 


؟ ‏ الممئل: الفاعل آخ نائب الشاعل؟! 


لعلة ئيس يجديد القول إننا ماؤلنا حتى الموج نستخدم ‏ مثلا ‏ الكثير 
فن شغلل ات اللاتينية الخربة تتيجةة لَِرواجَهنا وامِمتسَوارهَا يقن 
اتجمهور على الصصوزة التى نم استتساخها بها فى اليدايات. مثل كلعسة 
دراها التي تيقى - بسبب التعريب ‏ معزولة عن مفتاها الباظت؛ وا مرتيط 
باصنل اشتعاقها عن كلمة إغريقية يمعنى فمل او عسل, غير تآن الأمر 
يؤداد صعوية مع اشتقاقاتها المتداولة في مجال العرضس:؛ ويخاصة 
قيما نحن يصيدده هنأ أتى مع كلعة '1")خ4 ومشتشاتها: , 01173[0خم 
05م , 80108 [حرفيا: تفميل: قاعل: قاعلة...) وهو ما 
تغارفنا على ترجمته في البدايات يكلمة موحية: دالة: بهي 





تشخسيص'"! قبل أن نسكببدلهها بكلمة:تمثيل, الأستمارة من حقل 


الدراساث الاجتماعية والنفسية, فخاصية التمثيل /ا]ط أو لعب الأدوار 
كمي معهوم متداول على بساط اليحث في العلوم المتخصصة في الستوك 
|الإنسأسي الفزدي والاجتماعي كما آشرنًا في آأكثر من موضع: وكما خو 
معروف فإن اللعة هي وعاء الفكر, وك يدهية. إلا أن هدة اليدهية 
بالذات تعثل - لالأسف - إحدىي التناقضصات الرتيسية في فن الممثل 
العربي؛ تلك التناقضات المتّعددة والمركبة تمعيدا: التي تحول بينثا وبي 
تطور.هدًا الفن إلى مصاف العالمية سواء بافتفاء آثار هن التمثيل الغرني, 
أو بالبحث في تراصًا القومي انخاص! 

والتسمية العربية + ممثل» ‏ تلك التي لستخدمها نظرأ لشيوعها ولضمان 
جودة التوصيل ‏ تيدو وكاتها عئوان خاطي لرسالة مجهولة المصدر, وهي قد 
تشير إلى دور اجتماعي يلعبه ‏ مشلا نواب» أو نائب في اليرلمان (ممتر 
الشعب)؛ أو قد تشير إلى وظيفة بهيتها؛ وكبل ألنيابة (ممثل الإدهاء ).: ومن ثم 
خهي قد »تحمل في ذاتها ضعنى «العرصّن؛ أي أنها تسيع تفسيا طابعها السلبى 
غلى «غملية العايشة؛ عتد الممثل الغربي. موحعية إليغزبفلاقة منظطجية؛ وظاهرية 
بينه وبين دوزه 1117 

خهدء الكلعة/المصطلح تحمل في ذاتهاأ التباسا ذهنيا, يَؤْثْر بالضرورة ليس 
على نظرة الممثل العمربي ثفثه, بل أيضا على المتفرج في نظرته لهذا الفن, ولا 
ينتظره من نمئليةه , صحيع أن الكلمة أخدت تحمل مع الوقت بعض مضاميتها 
الإصلية, كان شير إلى هعني التظاهر: #الكدب أحيانا؛ إلا أنها أ َوّال تحمل 
إرث الميلاد التعسمي. بفيدا عن رحم العتى الدال» وييدو أتها قد اشتفت عن 
جد غكصاذر ئلاثة 

(1) المماثلة: او التساثل... يمفتى المشابهة: أو المحاكاة/التفليذ..- فيكو 
الممثل هو المحاض. المعلد | المقلداتي بتعبير تؤفيق الحكيم), وهو ها يضبعتا على 
الشور أمام التناقض القديع الذي ينهقى ما بين معنى التفليد الحرفي المباشر, 
ومعاني المحاكاة الأدبية في السراث العربي. وحتى المحاكاة فهي وإن كانت تفتح 
المجال للنتشاط الخيائي (على طريقة: إن كنت رآيث مأ ذكرث. ققد رأيت 

















لس 6ت باوب ع ىت - بومسصحصح سوه 
رج اشر حر سبديازات 1: ليسديسيات العديك عن الهاوات 'السصمظ اضسهب 1ن 
الشنائم المى التي ومن هليه مخازالا تفيق الجكد و عاك سس :22 المقلنيء اللقار آريزة هس حمسهطة لممداءان. 
[إولبسم ونؤزيه كضد انل ل طم اعخاء [ااى فى اا ةيه 


يد الاشبالت حبرء يسمه الخال عدا امف اها 


|*) عان للكتير حت ايزاة جركة التاصسيل الب 








البحث عن العمكل الحربي 


عجيا ..:دإن لم تكن قد رآيثه ققد وضفت أديا ..) إلا آنها تضعنا في ظلال 
الحكي/السرد التى آحاطت بتاريع فن الأداغ العربي حيث تيرزٌ صودرة 
الحاكى/السارد: يديالا عن صورة المشحصى/الغاعل (الحكواتي ‏ شاعد الرياية ‏ 
راؤي السيرة::: قي معابل أصحابي المساخر - الشسمفاحة - المقلدين ‏ المحبظين - 
لاعيي العراتسن.٠‏ |, ومن ناحية آخرى فهي نشي يقراية إلى معني اللعب؛ لعب 
الآدوار.. حيث يتضمح نوع ما من الارتباط الشرطي بين مفهوم التمثيل؛ وبن 
التشخيص الكوميدي بصقة خاصة. 

(7] المثل,, ‏ يمعتى الضارب بالأمثال. الواعظ, وهى صيغة للأداء الخظابي 
المباشر, الذئ قد لا يستلزم سعايشة, أو تجسيدا. من آى نوع فائهارة الأساسية 
هنا هي مهارة الإلقاء, بما تتطليه عن خدرة على التلوين الضوني؛ والاتفعال 
الحارجي الصرفد وهي تشترط أيضّبا. حضورا شعنتسيا هؤترا وليس حضورا 
اكتزاضيا لشخوص خيالية في طروف متخيلة: ات ألها تنفي غن المؤدي أي 
شيهة ازدواج ‏ قحصور الشحصية الحيالية: وس ثم وفوع الازدواج, ضا ييطل 
مقعوا. ضرب الأعثلة. ويؤكد حالة الإيهام التمثيلي, 

(؟) اللثول, آو الإناية.._ حيت: يصيح الممثل مدا ناكننا عن الفاغل الأصنلي. أو 
وكيلا عنه. وهو مغفهؤح قريب إلى علم الاجتماع منه إلى اتدراما. وقد يشير 
آيضا إلى دور الراؤي (نائب الماعل), اكثر مما بشير إلى الممثل/الفاعل. 

وفي كل الأحوال فان المحصلة النهائية لما تشكل من مفان مخثلفة. نل 
منياقضة: لكلمه ممثل والمستعرة في اللا شعور الجمعي العريبي (لدى الممثل 
والمطقي) يظل - غَالي ‏ متمحووا حول واحدة هن تلك الصور الثلات: أو حول 
صورة عركية. مختلطة منها جميعا. حمورة التاسخ, المقلد؛ الخطيب الدني لا 
يتورع عن القيام بدور الواعظ. آه المصلح الاجتماعي. الذي يقدع لئا الصمور 
والأشكال الحارجية للشحوض: دون ان ينال منها شيء. والنسخ. أو التقليد. 
بهذا المفتى. يعتمد بالدرجة الآولى على نُمظية مقررة, فكررة؛ هدفها الأساصي 
هد الحكاية عن أناس معيتين, وليس تصوير اقغالهم, وباتتالي فهي تفيل على 
رسم صورة الشخصية اللسرحية بطريقة أقوب إلى رسوم الملصمات الدعاتية 
اتجادة, أو الكاريكاتورية على حد سواء؟؛ متهأ إلى طريقة التجسيد الدرامي. 

ومن ناخية أخرى فإنه: وفي حين لع تتعارض الصوزة الكاريكاتورية: أء 
اتجروسكية تحديداد للتعبير الحسدي مع 'لدوق العربي (مثلما لم تتعارضص 





صورة العروسة/الدميية مع ذلك الذوق) هإن الشعبير الجسدي الطبيعي, ظلْ 
فترة طويلة متعارضا بشدة مع صورة الجسد هي الدهنية العريية, ومع التقّنية 
المعمادة: والمقبولة: لاستخدام هذا الجبند . فالجسد هوبيت الشهوات _ كنا 
هو في اللاهوت المسيحي ايضًا ‏ وهو العورة, الني يجب سترها؛ وكيح جماح 
حريتها وازدهارها (شرظي وجود المسرج واستمراره): 
ومن شنا وكما يقول برادلي: «هإن المسرح لم يظهز في العائم المريي .إلا 
كتمنية جديدة للعسبد, [14/, تماها كسا خدث في أورويا عصي النهضة, وهكذا 
عد حمل الممسرح الوافذ.معه تضوراث مستحنثة للجسد وتقنياته هي حال 
العرض, وهي وإن كانت تؤكد على حريته وإزدهاره ‏ كضرورة شرطية التعبير 
الدرامي - إلا انها لع تجد_ للأسف ‏ سوى مرجهية بدائية فقيرة: تمثلت فيما 
قد ترسع متك أجنيبال, بالنسية إلى العقل 'المربي من سيادة لونين من ألوان 
المَرض الجسندي هما : الزقض الشرقي (بآنواعه: رقص الفوازي, الرقص 
البلدي؛ الرقص التركي...), والتمر التهريجية المرتجلة: في الوقت الدي نان 
على ااففان المسرحي العربي أن يعل إشكالية التعبير وفقا للمتظور الغربي. 
مادام لا يقَدغ الانصوصا وشحوصا مشتيسة من المسرح الثربي: في ظل 
اختلاف التقنيات الجسمية «من سلالة إلى سلالة. ومن بلد إلى آخر. .التي 
تتكيف وفْمَا للسلايس التي ثليس, والأرض الثي يمشى عليها, وطريقة الجلؤس, 
والائحناء, والعيادة, والخصاتضن الجسمية للسكان,ل؟'"!, 
إن هذا لا يعثي آن المعشي ل كتمظ للآزاء الفردي زمثل الغتاء والرقص 
والحكي...) قد غاب عن الحياة الفنية العزبية, ولكن يبدو أنه قد وجد بصفته 
نوعا عن المحاكاة النسبية؛ أقرب إلى معنى التقليد. تعتى بتصوير حياة واخلاق 
النَاس من الخارج, من خلال أشكارهم وآقوالهم. وهي محاكاة تجمل الشخصيات 
معروقة بالنسبة للجمهور يمجرد الحديث غنها من تاحية| ملسا تسمح لامعثل 
بعرض أكثر من شخصية في الوقت نقسة دون آأت.يكون مشطرا لمعاناة 
مشاعرها جميما؛ وفو النوع الأقرب إلى التشخيض الكوفيدي مته إلى التجسنيد 
الدرامي- وبالممارنة مع الحال التي وصل إليها فن التعتيل العربي يمد أكثر من 
ماثة وخمسين عاما على صيبلاد أول مسرحية عربية, صممت وما للنمودج 
الأورويي المستورد, يفكن القول اليوم إن تلك الظروف والملابسات التاريهية 
اللفعدة: التي أخاطت يميلاد المسرّح العرير الحديث داخل سئة لم تكن ممهدة 








اعجسم سق تسسر ابسربي 


يشكل كاف لاستعباله؛ ها تزان تعمل كحواجز غتيدة أمام تطور فن ال ممثل العربي 
استمإدا إلى المكونات الأصيلة للشخصية انعربية. شخصية المتفرج والمعثل مما: 
فغ الاستمادة فن فناهج البحث الإبداعي في فن الممثل في العالم الغربي 

فالفتان لا ببدع في فراغ اجتماعي: إدَ يمثل المن إحدى مكونات اليتية 
الفوقية للمجتمع: ومن عنا عن الجزء الأكبر من اتشفال فنان المسرح العربي عن 
فضايا إيداعه الحقيقية يرتيط بالدرحة الأولى بالطرف الموضوعبي: الدي 
يعيشة. فيو قد يجد نفسة مصطرا للدقاغ عن وجدوده بِإِرْاءِ الاتهام بالتمرد 
والعصيان [اللعب في الممتوع) من جائب الرقاية السياسية:؛ أو بالعهر والقسساد 
الأخلاقي في ظل معائير اخلاقية معينة, أو بالمعمسية والكفر أمام الرقاية 
الديتية؛ وذلك يدلا من الدفاغ عن وجوذه العني في عملية ضراعة ضع مسادته 
الانبداعية. أو مع تغير ميؤول واتجاهات جمهوره؛ في ظل ظروق المناقسة 
القرسة مغ وسساتّظ المرص والتسلية الحديثة. ويشير عليما مثلث 
الرشاية/السلطة هذا (الدولة ‏ التقاليد ‏ الدين) باتخاذه آرضية لوضع عتاصر 
الصنورة. أو الحالة: المشكلة الثي يعيشها فن التمثيل العريي» يرن كانت هنى 
مصاعب آبديولؤحية قبل أن تكون تقنية: إلا انها تؤثر بشكل ععال على العاملي 
في هذ؛ المجال: هَهذا المثلث الذي يضم اضلاع الاستبداد الشرقي نفسه الذي 
ظل عير العصور حجر عثرة أماغ التطلعات الفردية والديمقراطية التي لا غنى 
عنها لأنى فنء وبالدات عن المسوح الدرامي بوصقه «تدرييا شعريا على الخرية» 
مهما اتخذت قوى القهر انفسها من مسعيات, وأشكال عثل الحكم المطلق. أو 
الشّمولي. أو الإقطاع, أو الاستعمار. أو العسكرتارية. أو الإزهاب! 


 *‏ الأنماط والقوالب السائدة... جدورها التاريخية 


ومكذا ققد قضى القن التمثيلي العوبي رسا طويلا تابعا لملجموحة من 
المقاهيم. وقواعد الأداء الجامدة 5غم 113 3:6. التي عمل الكثيرون على 
تكريسها وكانها محرمات, أو تآبوهات محظورة؛ في حين أنها لا تعدو كوبها 
صدورا سطلحية: زائمة اشنواعد الأداء التمثيلى المعروفة لدى أصحاب فن العرض, 
من ممثلي مدرسة «الكوميدي قبرانسيز :: ومن المعروف أن يعض رواد المنَ 
اتمثيلي العغربي عد تتلمذوا مباشرة, أن عير مياشرة. على أيدىٍ أصحاب تلك 





المدرسة. وقلى رآسهم حورج أبيض الذي تعلم غلى يد الممئل الفرسس المعروش 
سِيلفان: ولكتة لم يفهم حيتئذ اتتطور المعقد الذي كان المسرج الفرسسي يمر به 
أشاء هترم دراسته شناك [1:ة3ا - >131). على الرغم من دماع جورج أبيض عن 
الدور التبيل: والسامي للمسبرج, وجديثه البالقة في التعامل مع فن التمثيل, إلا 
أنه هو من خلق كمية من التهليات والهوالب التمشيلية الجامدة [مدرسة 
الإلقاء]!'', الشكلة فِي نقل القوالب هي تزع الكاماك عن سياقها 
ومصامسيها الحشيقية, وتحويلها إلى مجرد مفاتيح صوتية: يمكن تدريب المهثل 
عليها خلف: الطاولة؛ وذون أي عمايشة, قالمهم هتا هو إمكانات الممثل الصوتية. 
وقدرته على التظاهر: أو التلؤين الصوتي لتحقيق وهم الاتدماج, وبالنالي كان 
من الطبيمي أن يوصف أداء ابيض بالسطحية, خاضة عندما حاول تطديق ما 
تعلم عن قوائب على أدوار أخرى لم يلعنه إياها مطمه سيلمان. حواء لتوجة 
لطايعة الغناتي في الأداء (ؤهو عيب من عيوب مدرسة الالقاء عسموها) أو 
لنظمه العربية بعوسيشي. الآلفاظ الفرئسية إغغانا فى التنتخ الأمين, أو لمحاواته 
الاتدعساج (أني حاظ الأساليب] 4*١‏ ومن هتا كان فشله في آذاء الآدوار 
الكوميزية ا تتطليه من تلشائية! وليس يخاف طبها. عا كان تلممثل والخرج 
يوسصا وهبي من تأثير مشابه. وان كان اداؤه ذا طابع أويزالي قريب من المدرسة 
الأيظالية الكلاسيكية. وإن كان قد بدا مععلا قَدَا عند آداته الأدوار الكوميدية. 
فلعل هذا يرجع إلى أن هده كانت ظبيعته : وموهيته الحفيقبة, التي ظل يخفيها 
اسننوات [ولنتذكر دوره في شخصية شحتوت/المهزج الغظيم من إخراج يوست 
حاهين): وأيضا للتأتير الإيظالي المرذوج. 

ون المضاهيم الأكثر شيوعا آيضا لدى الرواد معهوم الحضور: الذي انخصر 
لديهم في تصور شكلى, محدود يضمع الؤسامة ورحامة الصوت وتناسى بنية 
الجسبدية للممثل على راس قاتمة المعايير التي يقنآس على آساشها حضور الممثل 
وضوة تأثيره: وهو تصور نفعي كما هر واضح من 'الوهلة الأولى, يَصَمع شباك 
التذاكر نصب عيتيه أولا وقبل كل شيء: ومن ناحية أخزى فقد كان من الطبيعي 
أن تكون تلك المعابيز ذاتها فيتية غلى أسسن خاطتة, بل: ومفلوظة أيضا, 
لا تؤاعي طبيعة الذوق الغربي الخآض. اكرتيطة بالضرورة بانظييمة البيئية. 
والثقافية لشعوينا. ومن آملة هذا::التصنور الذي سناد لفترة طويلة للوسامة: رع 
تصور غربي ماثة هي الماثة. حيث تكون السيادة هيه للعيون الزرق والشف_الآضف 








5-5 552 -- 
- 


وبياض اليشّرة! ولو أن الكوهيديا العربية قد تجحت مند بداياتها قي الإفلات من 
بِرائن تلك التبعية المشّوهة: نثيجة لارتياطها التلشاني بالجذور الشعبية الصاحكة 
من فتون النكتة, والتقفية, وحتى الأراجو. وخيال الظل يأنماطه المعروقة؛ وايضا 
لارتياطها بالتظرة التَقليدية للضحك. التي تحخصره في القبح كمادة ومعسدر 
للأطنحاك, ومن ثم قدمت أبطالا معدوعي الوسامة كمادتها دائما. 

وقد كان من الممكن أن يتعطف قن الممثل الملصرى . ومن ثم العربي ‏ نعو 
الواقعبة: وآن ينهل عن خضنائص المراج المحلى؛ مع 5لهور حَرْيز عيد ؛ رائد 
الأتجاه الواقمى فى الأداء, لؤلا رغيته المستبدة في أن يقلده الممثلؤت, وآيضا لولا 
عودة زكي طليمات ,بعدرسمة الالقاء مجددذا هن قرنسا, ثم إنشاؤه معهد التمثيل: 
ومن ثم استقرار هذه المدرسة باعتدارها التمودج الأمثل للأداء, غلى الرغم هما 
يؤدي إليه العمل يهذه الطريقة من قتل الخيال التجسيدي عند الممتل؛ ويهود 
هذا بالتالي »إلى أن يهتم الممثل؛ بالدرجة الأولى. لا بالأقعال. وإنما يكلمات 
الكاتب المسوحي يحفي وراءفا عواطمه الناكمة. ونخواء' عالمه الداخليء |"7 
وفن ناحية أخربيى يجي توضيع أن هذه المشكلة ثم تكن تخص المغل الصزي 
فتجسب, عل المريي أيضا , فمن المعروقف أن نول المسرح إلى كثير من اليلدان 
العربية (باستشناء بلاد الشام) قد جم على أيدى هؤلاء الرواد أنفسهم. 

وعن الممروف أن الاتجاه نحو الواقعية إتما يعتي ارتباطا منا بالتماليد 
الديمشراظية؛ وبالحاجة إلى التعبير العلني الحر (طا مسرح نقليد ديمقراطي فقي 
ذاته). وهذا يعي - بالضرورة ‏ ائه لم يكن عن الممكن أن يشهد المسرح العريي في 
يداياته ازدهارا معائلا ما كانت تعيشه الحركة المسرحية عي العالم الأوروبي في 
ذلك الوقت. إلى جائب أن اليلاد عير الطبيفي لمسرحخنا المريي: ياعثباره 
استجابة لنزعات هردية من جهة: ونأ أعلته ظروف التيغية للآخز فن جهة اخرى, 
قد حسم غنث البداية بدهية ازدواجية (انلتص - انمرض) لصالح النص الأدبي. 
فهو الطلرق الأكثر رسبوخا وتحدرا قي التاريع الثقافي المربي؛ آي لسالح الأدبية 
على حساب المسبرحائية. والطبيعي هنا ان يعائي المسرح ما يعانية الأدب من 
عرّلة جماهيرية واقعية. قي ظل الازدواجية اللفؤية ما بين القصحي واللهجات 
انعامية. وضي خلل الأمية الهجائية والثقافية الواصحة- 

هكذا تستطيع أن نهم قضية حرية الممثل في تطويسر أدواته؛ وفي 
التعبيدر عن قُضايا عجتمفه. على صعيد الحركة المشرحية العزبية عندما كان 
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التسرح لا يزال وليدا لم يجاوز تضف القرن, شثبات القوالب التتقليدية 
واستمراوها, يرتبط بدور السنلطة السياسية هي حصر الاهتمام بهذ القن 
[اللشاغب) في دواتر صيقة: هإما آن يظل متعاليا فني قضاء الأهواء الماطفية 
المغيبة لأي نشاط عقلي؛ واليفيدة تماها عن المشاكل اليومية المعاشة (مئل ثيمات 
اللقظاء, وأبناء الحرام؛ والحب المستحيل بين الأغتياء والققراء ثم انسصارة عي 
النهاية ...الخ): أو أن يهبرظ إلى حضيض الحسية الفرائزية: أو الهزلية... والهم 
هو الا ينطلق التعيير المسرحي من عقال التقاليد البالية إلى خرية الإبداغ 
الديمقزاطي؛ المدتي, اللازّم لنمو أني واقعية قنية حعيقية؛ مادافت هده الواقسة 
تمن توعا من المعارضة للسلطة. آي سبلطة. 


ثنائية الاتباع - الإبيداع 


هل يشك أحدتا أن صيغة السؤال أو الاستفهام كانت. وما زالت, هى داثما 
قطرة اول الغيث. وعمتاح الطريق اللاتهائي أمام المعرقة الإتسانية؟! لآ أظنئ... 
شتحن لو حاولنا فثلا اليحث ع صيعة أخرى نصتع قيها الجملة السايقة, لما 
وخدقاأ سوى الصديغة نفسها. صيغة الاستفهاة: ونه لمثال وحيذ, لعله ساذج؛ .على 
المكانة الي ححتلي ! هذا الفعل الإنساتي الخلاق. شعل السؤال, فهو أعظم 
همردات اللعة؛ وهو الففل الذي تملك الانسان يفضل قدرته المتفردة بين 
الكائنا على التطوز او التفير من خال إلى حال. تمع ظهور أولى علامات 
الاستقهام, اتقتحت آمام العقل البشريى طاقة الحوار, وتعرف عقله على آلية 
الاحتمال: وظرائق اليحت عن الجوهر او العلة, لا توجد امام الحيوان حثلا 
سوى علة واحدة للشىء, وهي علة شزطية قاطهة. تعمل على التمظ الطنيغي, 
آو القالب؛ أو رد الشغل المياشير ومع تمدد العلل والآتماظ والشوائت, وتداخل 
احتمالات الإحابة أو ردود الشعل, تطور الحيال اليشري؛: فمد آضيح مجازيا, 
عير مباشر: أو فلتقل دراميا : فلولا هذا الجدل القعال بين الضرورة والاحتمال 
لاظهبر الحوار. الدرامي المغتمد تقنية غريدة تميز المسرح: بل والكتابة الحديثة 
عمومار عما سيق من تصيات السرد الملحمي القائمة على أساس الصوت 
الواحد: المفرد. صوت القدر المطلق؛ الموتولوجي, 

ولقد رأى يعض الباحثيئ في المسزح العزبي أن عدم ظهور الفن الدرامي 
بالتوات العربي, إنما يرجع بالدرحة الأولى إلى غياب هذه الإمكانية (الحوار) 
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بالّات عن سماء الإبداع الشولي العوبي. الزاخرة بآلوان النتاجات الشمزية 
والئكرية الرائعة: والقائمة كلها على أساس الميدا المونولوجي؛ أي على الصوت 
النفئرد. الناقل (عن وعن.:. الخ)؛ .ومن ثم على التزعة الداتية والوصفبة. حبيتث 
لذأ سكان .غريما لتدخل كلمة (لو)؛قي تسلسل الأحداث (فهي تمتج عمل 
الشيطان). ومن ثم لا فكأن نلذجتمالية: التي لا تحمق إلا عير تقنية وحيدة هي 
الجدل: أو الديالكتيك! 

وبالغعل يمكن ملذحظة سيطرة الميدأ الموتولوجي حتى على المن الدرامي 
الغتربي الحديث؛ وتغل مااضى هذا قد يمسر لقا ولع الممثل الميربي ينأداء 
الموئولوجات الذاثية الخطولة, وبخاصة فا كان منها ذا ترغة ة خظاببة. زعظية. 
مساشرة: وأيضا عجره عن: ومئ ثم هزويه مين أذاء ا مونولوج الدرامي الذي 
يتكمن ضراعا ذاخليا معقدا بوعا ما, بل إت تلك النزعة الفردية اتضفي 
بظلالها على تقانيد العمل الدزامي ذاته, فتدعم ,ما هو شائع من مركزية النجم 
أو التجمة اللذين تكتب من آحليهيما النصوص: وترسم عن حولها مخططات 
الحركةق وتصنع بهعا ولهما الدعاية؛ ليظل الصصموت المقرد هو اللسيطر حتى قي 
الفن الدرامي الذي ققد عندنا آبرز خصائصضة أى دراميعه, 

وليس هذا ببعيد - غمليا ‏ عن علاقة القكر والثقاقة العرييين يالتوع 
الشراقي عموعا .وبالعراجيديا _ كجنس آذبي - خاصة: مَتَذَ أن.عرف إ[رسطو 
وترجمه الفلاسقة والشراح العرب, مي حين وجد الكوميدي ‏ كمقهوم: وكمقؤلة 
اجتماعية ‏ المناخ مفهدا دائما؛ يبدو ان اولك الشراح قد وقصوا - عن غلم - 
فكرة التجسيد الدرامي درءا للشبهات الفكرية التي قد تتيرها التراجيدياء والتي 
تتضادم بصورة فباشرة مع المقاهيم الإسلامية حول القدر: والصير الإنساني؛ 
ويلخص احد الباحثين المخاطر التي تفعل على دخول التراحيديا دائرة التحزيم 
يما يأتى من أعور ثلاثة: 

؛ آولا: إتها تصور الاشسان فلي صورة القريسة المهيضة لتصاريف الأقدار 
الفغمياء, الثي لا تقرق بين موقف وآخر, أو عمل وعمل؛ مؤكدة بالإيحاء على 
ضياع الإنسات. وعدمه: وعبت خانمته 

خائيا:آن تثير التراجيديا مواقف جمسية, وتفتحدها المحور الوحيل الدي 
يدور غلية مضير الإنسان: وكياته؛ وظوافر حياتة؛ وكآن شهوات الجسد حيد 
تنعرف وتسق هتى اثحراغها هي شغلان البشرية جمعاء 
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ثالثا١‏ أن تشير التراجيدنا بتاتيرها الفلسمي, أو شية الفلسفي. تساؤلات. 
واستفهامات متناقضة:, تكون مدعاة الشكوك في الوجود وهآله, إن لم تكن 
مدعاة للتجديفٌ هي حق الآلوفية واتها ("!, 

وعلى الرهم من أنه لا معثى هذا ني رآيفا - للشول يعدم قدرة العالاسفه 
العرب على فهم كلام أرسطو حول التراجيديا والكوميديا: ولا للدفع بائهم 
ترجهوا الملضطلحين هِدَدِينَ يكلعتين يعيدنين يماما عن المعنى اللقصود وهما 
ا مديع والهجاء..: فالضحيع ‏ لدينا ‏ أن ألعرب رقضوا؛ أو تجاهلرا., التوع 
الشهعري الدرامي. لكن هذا له يعتى, غياب الدراما كنعمة 105:15 جمالية عن 
الحياةٍ والآداب العربية ١‏ قالموقف الدرامي لا يتحمق في الأدب السرحي وحده. 
بل أنه يسحفق في كل أدب. إذ هو موقف أصيل قي الأدراك الجمانيى العا 


و 
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د إلا أن مثل هذه النظرة المستريبة للتعيير المسبرخي الدراهي قد مثلت دوفا 
جر عيرة آمآم جهود الباحئين عن هوية للمسبرح:الفربي: قنالهدر ومن ثم 
الخلاص ‏ الفردى الني تنهض علبه الدراها, ينع المجتمع المتحفظ امام مأزق 
ايديولوجي عسير. الحل. وكما يضول (ضوع جرونيوم) فإنه. 'إذا لم تكن هتاك 
حرية اختيار حقة. وإدا لم يكن نهدا الخيار معنى يتجاوز به الحالات الخاصة, 
وإدا لم تنفكس هذه الجرية غلى القظب الأخَلاقي فتي الروح تُفسهناء فإن 
الإنسان العادي لا يمكنه آن يصبح دراماتيقيا, (1*2). 

ومن هنا يكون من الطبيعي أن يوضغ ؛لفن التفتيلي في داثرة «البدغ» وليس 
الإبداع, حين يحرج عن المقرر بالاتياع. علاوة على خروجه عَن الإجماء. وقّد 
ائفق الكتهرون جهدهم هي البحت حول مشروعية التمثيل, وهل هو حلال اع 
حرام؟ وهكذا تاحذ المقاهيم فعاني مخثلفة عسا هي عليه, إِد قد تضيح محاكاة 
أقعال التادى لونا من الغسية, وليس حنى ضريا بالأمثال عظة وصيرة, ؤيعّده 
التجسيد تغييرا تخلق اللة, وتشبها بالآخر الإهرئجي؛ هما يالك بالتساؤلات 
الوجودية حول القدر والمضيرة! 

وني مكل هذا الشسق المغلق, المكتشى بتصسسة: لا تكون القلية إلا للشكر 
الأحادي, أو (المؤتولوجي): كؤنه ضاحب اليد العليا اكانمة للتطور يصفة عامة 
ولتطور المن الدرامي بصضة خاصة, 

وعبل ناحية أخرى. وعلى طريقة إغادة إنتاج السلطة ققد إنقرد المسرحيون 
الغرب لأنفسهم - كما رأينا ‏ بالطريقة الأكثر فعالية: وانتتيارا بين متاهج التعليم 








اببحف عن انعمس انسربي 


الهاخ لديناء وهي ال مغروقة بأسلوب'التلقين,؛ أو الاتباع؛ كتقيض لمتهع التجريب. 
او الإبداع, المغمؤل بها لدى اأصحاب فكر التعددية «الحواري/الديالوجي»: وعىي 
نتيجة طبيعية للطريقة التي تغلموا بها هم ابعسهم: طريقة النقل. أو التتسخ. 
وهكذا يمكن المرء: حين يتانغ سين عفلية ينَاءِ المغتل لدينا, أن يلاحظ يوضوح, 
كيق تمارس تلك الطريعَة التلعيتية دورها بإصرار في ختق الميول الإبداعية 
والموهبة الطبيعية عتم الممتل الناشئ. بدلا من العمل على تطوير تلك الميول, 
والمواهب يواسطة عناهج التدريب القائمة على إطلاق حرية انخيال المبدع: 
وإتاحة عرص التغليم والاكتشاف الدّاتي: والتى من شأنها تنمية حس الدفشة 
اليكن, ولا غرابة غالأساس لدى كهئة التلقين الكلاسيكي هو التقليب بمعتآة 
الننظحي: أذ ليس هي الإمكان آيدع هها كان؟ 

وهكذا يدخل الناشئ إلى المسرح باعثياره مدرسة الفنون: خاملا طهوحه 
العامضن وموهبته العقل. ممئلتا شوقا واتدفاعا لتعلم القن وأصوله على يد 
اقل الحبرة: قلا يكاد ستفر في مكانة. حنى يرى نفسة ورفة بيضاء ثائهة. 
يخط عليها عرقاء المهئة كل ما يحمظون من كلمات آع حمل يكون عليه بالنالي 
حفظها وترديدها كالبيقاء لكى يتجح. ويستمر عي السوق , وهكدا فإنه سبرعان 
غا يتسن كل عا حقظل قور نجاغنه الخاضم بالرورة لتظق اكصادهة: أئ 
اللإمتطق. ولفلنا تتذكر هنا مثال أحمد زكي المسثل, الذي غضى سنوات طويلة 
بعد تخزجه بنتظر ولو فرضة واحدة؛ ولم يكن له أن يبرز كممثل إلا عندما 
عمل مع مخرجين جدد (مثال عمله مع خيري بشارة قي فيلم ٠‏ العوامة -لاء) 
تفضنوا عنه أوهاء التقليد. ؤدههوه دهعا إلى ساحة اكتشاف الذات عير تهنيات 
خديدة, مثل الارتجالء ليتدوق طعم الدهشة فيبدع ونتفجر موهسة دورا بعد 
الآخر, غير أن الظبع يثلب التطيع. فإذا به بعود عي النهاية ‏ وفق حسابات 
لا فنية ‏ لكى يجعل ,من من التعليد امتبازه ومهارته الأولى (فى هيلمي 
تاصر 21, وايام السادأت)! 


ه ‏ ثنانية اللغة ‏ اللهجة 


١‏ إن التحعفيذل الآلى للنص يقئل عمل الخيال: والممثل اندي يقع في أشي تص 
لا يمهمه قهما تاما يهجر في اللهاية عن الوصول يشعوره الذاتي المسزحي. إلى 
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الانسحامح الحسيعيى مع الشخفسة: 





نلك بدهية أخرئى! فالمسثل التاطق يؤميا بلهجة محلية خاصة والذي يجد 
نفسه فضطرا عي كل لحظة لممازسة الترجمة الغورية الذهنية, بين كل ها يقراه 
وَبِيْنِ معانيه: مثله في ذلك مثل يقية الناس؛ يصبح وضبعه أكثر صهوية حين يقرر 
تمتيل مسرحية عالمية. ويجد نفسه معزقا بين متطليات المعايشة الني يفرضها 
علية عنطق الأفعال للشخصية؛ وبين كلمات النص المكتوية باللقة العربية 
القصنحى, قأن تعايش يعني أولا أن تجيب على الاشتراض الأساس في هذا الفن, 
أي السؤال: هاذا يحدث (لو) أقني مكان الشخصية5! قالإجابة هنا تعني 
بالضرورة إيجاد الصلة آو الجسر ما بين الممثل ذاته: والشخصية المراد تمثيلها. 
فيفمحها من تفسه شنيئا, أو أشياء: كيف يفكر؟ كيف يقضب آل يشرحة وهو 
يمعل هذا كله بصصورة تلقاتية كل يوم ولكن بلعة أخرى. هي لهحته المحلية 
الخاصصمة:. وهاهو الآن يجد تفنسه مضطرا لترجمة مشاعره وأفكاره من تلك 
اللهحة, إلى اللغة القتصحى؛ ترحمة قوريه تستعرق بالتالي وقتاء أو مسافة ما 
تظل قائمة ما بين الممثل والشخصية بتسب مختلف. من ثاحية أخرئ فإن آلة 
النتطق التي تعودث على تظقٌ حروف معينة يسهولة: يضعب عليها نطق خرؤف 
أخرئى, وشاهي أيضا تعمل بصورة مختلفة الآن, هذا في الوقت الدى يجب أن 
يكون فيه الآذاء المسزحي هو «تقطة الوضل ها بين اللغة والقمل("'', كما يقال؛ 

هكذا يقع العقل المسكين غي شرك اللغة: وما يزيد الطين بلة هتا ما للعة العربية 
من أصول وهواعد نحوية, وبلاغية خاضة يجب أن تظل في وعي الدهن, الذي لم يعتد 
مند الصغر على تنوقها وخههها بصورة طبيغية: تأقائية. من هنا ترز الأهمية القضوى 
للدور الذي يجب آن تلعبه الدرسة منذ الصبغر لتعليم الأيناء لغة القرآن وتعويدهم على 
تنوقها في سلأسة. مثلما كانت تمعل في الماضي همدارس تخفيظ القرآن. وإلى أن 
يحذث هذا قلابد من بيذ طرق التلقين والتحفيظ الأعمى: والاتجاه إلى سلوب 
الارتجال كطريقة افتح مفاليق اللفق ومن ثم الشخصية أمام الممثل. قلا مانع أن ييتدج 
الممثل بارتجال دوره بليجته المحلية يمد شراعته الأولى حقى يقترب من حخقّيقّة 
الشخصية أقرب مما يمكن, ومن ثم يضبح من السهل هيما بعد إضدافة كلمات النض 
على جسم الدور والثي تكون طيلة فترة البروقات, وهذا هو تفسه المتيع افي عله 
ستانسلإهسكي مشلا والاستظل غرؤض مسرحنا الجاد والقائفة على تقديع زوائم 
المسرح العالمي والمسرح الشعرئ العربي, غلى ما هي عليه من برؤد وجقاف يمنمان عنها 
أنفاسن الحياة بدن الجمهور الدي يهرب من الوقوع في ملل الشرجة والترحمة معا. 
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ومن جهة ثانية إن المثل العزبي غالبا ما يجد نفسه إما أعام تراث 
فسرحي مترحم: يلقة عسيرة الهضم, أو امام تراث عسرحي مخلي ضعيق؛ إلآ 
من قلة من الكتاب؛ التين تَجِوْرَوا حواجز الإبداع المتعددة, ومئ ثم يجد. نفسه 
معن فى البعد عن منطلقاتة الروحية»-وكذا عن ذوق جمهوره, وثرييته المكرية؛ 
وتذكر هنا كيف ما أشرًا إليه حول ما جامت يه تصوصض شكسبير من طرائق 
مبدعة للتمثيل؛ وكيفه أن عتهج ستائسللا سكي ها كان له أن يعوى عوذه ويشتد 
دون المادة الدرامية الخضبة ؛لثي وفرته] له تصسوص كاتب ميدع مثل تشيحوف, 
وأيضًا ما قيل حول برحّت كاتيا مسرحيا؛ إذ لا عنى لأني منهج «متيلي عن المادة 
الدرامية الغنية؛ والملائمة. والقريب أن معظم مدارس تمليم التمثيل تفرص على 
الطالب آن يسير في تطوره الإيداعي على الخط الافقي لتاريح الدراعا من 
السيؤئات؛ وحتى المسرحج الحديش؛ ؛ وكآن فن المعثل قد ترافق في تطوره مع تطو 
الأنواع الأدبية .وفي عدا [ِعَمال لأهمية ترنية المعثل وق متاهج تسوغب كويقه 
الشخصي؛ والثقافي . إد قد يحتاج بداية إلى قترة حضاتة يعمل يها المعلم على 
تحريرء من كافة المغوقات النفقسية؛ والاجتماعية, التي تقص بوجة عوشيتة الغفل» 
والتى قد تشُوة طريقة استحدامه لصبوته وجسمة.. ‏ قفي ظل سثل هذه الظروف 
يتوقت الخيال, ويضطرب الجسد. ويصبح الكيان جاهرا للتلقين والحفظ وفق 
ما يراه المخرج.., ويكون من الطبيعي أن يأتي يوم ويلتيس الامر على هذا 
المعثله قلا يكاد يدرك الفارق بين الحقيقة والوهم التمثيلي. فقيتسحب إلى عالع 
التسيان: طاليا التوبة عما افترفه (عو وليس الشحوص المسرحية!). أو يستمر 
تموذجا عكررا للقوالب المدرسية الجامدة. 


اليبظل - النجعم .. الصعود والهبؤط 


عن آين يستمد البطل ‏ النجم سطوته وتأثيره الواسع على الجمهورة وئاذا لا 
بتمتع يهده السطوةٌ سوى عدة محدوذ عن الممثين؟ وكيف يحدتٌ أن تظير تللك 
النجومية فجأة: في حين يكون صاحيها قد أفتى عمره كادحا فى أداء عدد لا بأس 
به من الأدوار التي قد تكوِن بالفعل أكثر أهمية من اذوار البطولة؛ أو النجومية التي 
خضل عليها يعد لأني؟ والأمئلة الدالة. والمحيرة آيضاء كثيرة. ولعل أشدها وضوحا ‏ 
على الساحة الشدرحية المصرية ‏ هو آيطال مسرحعية «عدرسة الشاغبين؛ وعلى 
زأههم الثجم عادل إمام؛ الذى قصَس سثّوات طويلة قيلها يلعب نور مساعد: هو 





السبير صديق البطل أو اليطلة ‏ دون أي أمل في أن يتحول يوعا ليصيح الرعيم 
الأوحد المضحكين في المسرح! ولعل مفارقة غدر التجومية القامض تتح هنا في 
الكانة الى وصل إليبها أيظال كوعيديا السبتينيات مثل واد المهتدسن, وعد المتعم 
عديولي؛ وهم أنفسهم من كان يلعب أمامهم عادل إمآم أدواز السنيد الرائعة! ويبدو 
أن هدة قي القاعدة والضانون آتلذان يحكمان بورصة التجوم, وخاضدة نَحِوْم 
الكوفيديا؛ وعد أشرنا إلى أن السمة الأكثر بروزا للكرميديان.هي قدرته على وطنع 
ننسسه في الجوار, أو على خط التماس فع المتفرج. 

خفي الضحك يتساوى الجميع: وتتوب الفوآرق بين الطيققات والمثاصب 
الاجتساعية المختلفة, أو كما يقال الضحعك هو فردوس اليسطاء: الذي يهيعل 
إليه سكان الطبعات اثمليا بالسهولة نفسها المي يضعد يهأ إليه سيكان البدروم. 
كَقَالبا ما يكون البظطل الكؤميدي شو نمودج الإنسَان الصفير. أو اليسيط؛ وقد 
كانت للك هي القاحمدة الى دفعت بنجوم امتال دريب لحاء. وعادل عام إلى 
الصف الأول بديلز للأساتدة, وبالتحديد عندعا وصلوا إلى ذلك المستوى القالي 
من الشهرة الذي يسح من الضروري غتذه اتفحنالهم عن ج مه ورهم من 
الأغلبية, فن بيسظاء الحال, وعى نفسها القاعدة الثي عادت لتعهل ضنده عثدما 
نحول بالقعل إلى زعيم له سطوته ومواقفة السياسية وايضا حرسه الخاض, 
وأصبح من الطيعي آنْ تبث الجماهير انفسها عن شخص يشبهيها , وأحد 
ممنها. وهكذا يرتفع شغنيدى وَرَملاوه من كوميديانات السيئما المصرية - اليوم 
ليتسلموا راية الستضعقين. 

ومن ناحية أخرى لدينا سكلا تأذية الجتدي. التي يحرص صناع أهلامها 
صلين نعديمها دائفا يطلة خارقة للفادة, قادرة على هريفة الأشرار 
يضرباتها الموجعة. آو رخصاتها وغنجاتها العاهرة؛ وي الوقت نغسة تصر 
الدعاية الخاصة بها غلى منحها لقب تجمة الجماهير. وفي المقابل تظهر 
الدعاية السياسية قُدرتها أيضا في هذا المجال. عَم فيلم مثل تاصر + 
يتم الجمع بين كاريرما الرعميم السياسي (جمال عي اللاضر), 
وَكَاوَيْزْمَا اليطل ‏ التجم أحمد زكي. تماضا كما هي الحال مع الفتان 
الكويتي [عيد الحسين عيد الوضا) في غسرحية سيق العرب, أو حين تتم 
الاستعماتة بكاريزما الشتخصبية الشاريجية لصنئاغة كارزيزما نكمة تصع 
متهورة كما حدث مغ الممثلة صايرين في مسلسل ١‏ 


م كلتوم, حيده شي أفقدة 








الحيل الدرامية المعرؤفة في صئاعة التجوم عن طريق لعيهم أذوار 
الأقاصيل أالعظماء من الناس, حسبٍ أقدم توصية ذرامية وردت في كتاب 
آرسطو «هن الشفرما!ا 

والحقيمّة ان قناثين امخال عادل إمام: وفريد لحام؛ وعيد الحسجين 
عبد الرضا . قد وصئُوأ غبر مشوارهم الفني وكفاحهم وموهبتهم إلى مصساف 
النجوم, وأ لهذه المكانة هَي حالم القن سفرا وقيعة لا يتتقص منها قول ناقد., 4 
انَظبَاعَات متفرج: : وهذا يعتي أتهم قد حمَّعَوا لأنشسهم أسلويا معيتا و 
المماله. غليك أن تقيله او ترسّضه كما هو. يصرف ماوت فيو الي 
يقدمونها. دوهي حالة خثورة.لا يتحدثت إلا في الفن الفن الكوميدى بالذات؛ ميحة 
لنمظطيتة: بداية من شارئى شابلن: وحتى إسماعيل بس؛ اللدين جعاذ من 
نفسيهما تعطا فنيا خالصا نِدّاته: تصتع له وياسمه الأغلام والتصيص, 

ولعلنا تلاحظ سريان مممول هذه القاعدة في تاريخ المن التمتيلي المزبي 
ميد العدم مع أتماظ مثل الطفيلي والمتحامق والبخيل: : وحتى دخول الوسائظ 
الدرامية الحديثة إلى حياشا. الت امتلآت بالعديد فن الأتماط التي تحولت إلى 
اساظير فتية لا تتسى على أيدي الممثين الدّين تخصصوا وبرعوا فى تقديمها 
حيث استشز لديتا بشكل واطع تقليد التجومية القربي بعد وميد 
والصبيت في الماأصي يمنحان للتعظ ذانه يصرف النظو عن المؤّدي (وانتدكر 
كيف تحول كوميديان مثل محمؤود شكوكو إلى نم شمعبي: تباع العروسة الممتلة 
له في الشوازع والموائد: أو بالفكس كيف صعد ذراويش المآتم الهدرليؤن' * 
ليصبحوا أبطال يرتامج إذاعي شهير هو ساعة لقلبك١١٠):‏ 

وقد أتاحت الدراما الكوفيدية من خلال بتيتها الحوارية. القائمة على شبكة 
علاقات متيادثة, وليس على مؤاقف فردية متتاثرة. الفرصة تظهور مجموعة من 
الثائيات والمئلقات النمطية؛ إعل أقدمها وأكثرهاً شيوعا هو علاقة الصبحك 
والزَميل. أو ما يعرف بالندل واتقفل: وعأ بينهما من تفاعلات لا تنتهي, همي 
سنوات الستيتات وحين برز نجم (دريد لخام) في نمط (عوار الطوشة) المستلهم 
من تثاليد الحياة الشعبية الشافية. لم يكن له أن يتألق إلا يدن مجموعة مبدعة 
من الأثماط الساحرة: والمثيرة للسخرية مفا, مثّل حسنتي البرزان: وأبو عمدر 











|*ا يسلٌ هذا التشليد اتدي كا و انوعود كي كه اقوط حمر هدات 


عت اتقرل 'اتسوير'افمف:: تشليه سيرع كد هم مذ كات 
عتدودا ايراع سنن عهر؛ اموز افعة العطايق 


اعمسرحة زنر فخدا انب نعل وصبيطني عياا كت بطرت اضاع. اشيج 


ةو ااا 





وياسنين. وأبو رياح وغيرهع. غير أن الداثرة قد ذارت اليوم؛ ليعود النمط الفردي 
متسيدا السباخة مقصييا إلى الظل تشاليد الأداء الجماعي القديم ‏ 

ولمل الحديث عبن صناعة التجوم هو ما يدقع جنا إلى المقاربة بص القاهيم 
المنداولة في حالم الاقتصاد والرأسمال وبين المفاهيم التي صارت شائعة في 
المجال القتي. إذ يبدو المتان - النجم عنا؛ مثله مثل المتتج ألفني؛ قي هيتة 
عقاربة للرأسسالى الذي يستكتثمر ثروته (وهي هنا الجسد والضؤت 
والشهرة..الخ], في سييل الريح؛ وهو الأمر الذي تخطى- في عصسونا هذا - 
حدود المثال النظرى التوسل بالأستعارة والمبالغة أحيانا فإلا لماذا يلحا المتانون 
إلى الدخول شي عمملية الالتاج: أو في مكسروعات إقامة مؤسسات إتناجية فنية. 
وغير فنية احيانا.؟ ولماذا يغالي بعض المجوم في أجورهم, إلى الحد الذي 
يضاعف بالتالي من فيمة الإتقاق على يقية العناضر الثتية الأخرى؟ وفي الوقت 
نفسه يصرح القنانون, في كل مناسية. يناشدون الدول التدخل قي دعم السيئها 
أو المسوح, ومن ثم في تآمين حياتهم؟ 

هذه الأسكلة وغيرها هي نتائح. وليست مقدمات. طبيعية لفياب مقهوم 
الفرقة الفنية [وليس الحكومية] الموخدة, أو ندرته, وأيضا غنياب المؤسسات 
اثفتية الكيرق عن الساحة العوبية. وهي المؤسسات ألتي تقوم على تشفيل. أو 
صناعة المُتان, أو التجم. قمندما لا يجد الفتنان من يتيتى موهيتة., ويحمسي 
حشوفه: ويضمن له مستقبله: يبادر هو شخضيا بالسعي إلى,الدخول طرها في 
السوقء وبالتالي يكون عليه آن ببسد جزرّءا عير يسير من جهده فني التشاط 
التجاري. ثم تستهويه عملية المضاربة يموهبته بين الزيح والخسارة: فيمضي إلى 
آخر الشوظ. بدلا من تركيز مجموعغ طاقته في عفله الأساسي» أي في عملية 
الإبداع الفني. وفي هذا المجال تبدو علاقّة الففان بالدولة ومؤسنساتها الرسمية 
على ما نرآم من تفقيد وتشايك, وفي التهاية يجد الفتان تمسه متورطا هي 
حسآيات وتؤازنات لا تفعل سوى أن تنتفص من حريته الإبداعية؛ كالطفل لا 
يستطيع الخروج عن وصناية الأن المتحكم بمصيره وقوته ومن ثم اختياراتة, 
سواء كان هذا الأباهو السوق أو الدولة. 

ومن ناحية أخرى بيدو أن عياب الشرق الفنية الموحدة هو السر وراء انغراد 
بغضى النجوم بالسيادة والسيطرة على الساحة الفثية:, وأيضا ضياع أعداد 
متزايدة من صغار. الفنانين: فترى متهم من يتحوج من المعاهد الفئية.راضيا 








بوظيمّة إذاود رية بعيدة عن مجال موهبته ودراشتة: بينما يقنغ اليعض الآخر 
بالآدوار الضغيزة فقي حاشية اي تجم هن النجوم الكباز: بل إن هؤلاء الكبار 
أتقسهم قد تآخر صفودهم كتيرا عد عَى انتظار ضرية الحظ التي تدقع به إلى 
ائقمة, مثلما حدث مع ادل إمام؛ 5-50 زكي وغيرهما: :- ومن ثم إن 
الواخس مز أولئك غتدما يتمكن عن موقع الصدارة:, الذي تممح له يجمع المال 
الكافي تفرص السيطرة والنفوذ. آو على الأقل لفرضن اختياراته الشخصية, 
يبدل ما فى وسعه لحو صورة الماضي الثفيس؛ ماي الشمقاء والتعب. ولا 
يجد لديه داغعا للحت بيد الصفار القادمين عملا بمبذا »دغه يجرب فتلي.. 
ويعاتى ما عانيتء. 

ونظاخ فؤسسة صتاعة النحوم ليس نبدعة: أو تقليعة تحتوعها احسراعا؛ 
ولكتة محضلة تحرية تاريخية مر يهأ الممثل في إلعالم القربي؛ منتقلا من ايدي 
النبلاء والأمراء والملوك من رعاة القتانينء وختى الوضغ الحالي؛ الذي تشهد 
فيه قيام مؤسسات ضحمة هِي هوليوود: وغيرها تقمل كلها على تسلم القمان من 
بداية المشوار, وتقديمه للجمهور: وضناعة اسمه؛ وشهرنه: وتأمين متطلياته: 
وتعل اتجاه السينها المصبرية آخَيرا لتقديم اقلام بمجموعة من الموهويين الجدد؛ 
بالأطنافقة إلى ما تقدمة قملاً نغض امحطات الفضائية ١‏ بية من أعفال دراعبة 
ومسرحية: تعثمد في غالبيتها على وجوء غيز معروهة تقريبا؛ وأيضًا تجرية 
إلقنان محمد صيحي في تأسيس مسبرح يعتمد على وجوده وسط مجموعة من 
الشياف حديثي الموهية. . لعل هذا كله يكون حَطِوَات على طريق كسر احتكاز قلة 
من النجوم لسوق الإيَتاح الفتني: : ومن كم في صئاعنة مرخلة جديدة تتغهر قيبها 
الوجوه التي اعتادها الجمهور طويللا إلى خد الملل. 


- الممثل الشعبي/الجوكر... الأتا المحلى ضد الْآخَرٍ المستغرب 


إن هذا الوضع التي يعيشه الفن التمثيلي العربي هو تمّسه ها قد عسل على 
استنهاض نزعة هناوئة «ضد المسرخ» وهي ما عترف بحركة التأصيل للمسسرح 
العويي: أو البحك عن هوية: والتى انطلقّت. شرارتها مع دعوة يوسضةه إدريس 
لأقساح المجال للضيغة الشعبية الريقية للتمثيل, عن خلال تمظ المهرج الشعبي 
الذي عرقة هو بام [المرغور)» .والدى احتفظ لنفسه بألقاب أخرى متمثذة 
تاحتلاف الأعاكن والأوساظ.التى ظير فييا؛ | فى مختلف مساحات الوطن العربي 


لاا سس س0 





هن المحيعل إلى الخليج: وبالطيع كان لهده النزعة مصموبها الثوري الخاض, الذي 
ترخض, الوضمع المتعالي للفتان والدور المثالي اللفروض له: داعيا إلى مشاركة فتية 
خمالة في الحياة الاجتماعية والفكرية: من خلال المساهمة في غملية التنعية 
المشافية للمجتمع المتخلف عن ركب انتطور الحضارق, على الزعم من أن هذا 
الدور ظلل فرفوضا من قبل السلظة الأبورة الثي ترفض بشدة أي مشاركة حقيقة 
في هذه العملية الني تحتكر لنقسها حق الحديت عنها والتنظير ها عير الأبواق 
الإعلافية التابعة لها وقد تواحعت. بالتالي, حدة تلك التزعسة تدريجيا ,, أمام 
تتشدد السلطات إزاء التجارب المبرخية القليلة التي حأولت الخزوج عن المظتمار 
المسموح لها باللعب فية. وأيضا أعام زعونة الفناتين أنفسهم وقصر تفوسيم :عن 
مواصلة العمل في ظروقف صضحبة؛ غالبا ها تحرمهم من التمثم بحياة التجومية 
انتي ترعاها السلطة نفسها!*). 

إن شهدأ النوع المحختلف من المسرح اماد لا يزال يحد لتفسه مكانا متميزا في 
كثير هن بلدآن العالم الثالث يل وي أوروبا نقبها (مسرح داريو فو هثلا). وخاصة فى 
أمريكا الاذتيتية وأفريقي ؤشيه قد لا نجد همثلين بالعنى المتعارف عليه [محترفين), 
ولكن قد تجد أنفسنا امام اشخاص تشطير اجمماعيا, موهوبين في اكثر عن مجال؛ 
أغلبهم من المتطوعين للعمل الاجتماعي والسياسي: يعتمدون في تملهم على 
الارتجال يصفة أساسية. وغلى جمع اللملومات الخاضة بالقضايا الساخنة التي 
ينشغل بها المجتمعم آنياء ومن ثم التعبيم عنها يكل الوسائل التاحة من تمثبل ورقص 
وغناء واقئعة وخلاقه. ودون السرام بآدوار هميّئة فالكل يؤدون جَميغ الأذوان, واللمكل 
ينتمل من دور إلى اخر يمتشهى السهولة وبواسطة إشارات وأدواث بيسيطة؛ وهي 
الضيقة التقنية المعروفة بالممثل ‏ الجوكر؛ وشهي ما يقابل الصيغة الشعبية العربية 
للعمثل ‏ الراوي؛ ولكن بعد إعاذة تركيبها غنيا؛ والالتزام الوحيد هنا هو 
الارتياط بلغة الناس العاديين المحكية والتغبيرية المؤروثة بيتهم, والمعروفة بقدرتها غلى 
التآقير يهم وجداييا, واتصالحة كعالب تصدح فَنّ خلاله أي أفكار حديدة تحاول 
غير انجاهات وزدود فعل الجماعة تجاه سلوك, أو مشكلة معيئة تحيطل بها 
وتؤكر عليها:.سواء كانت هي الأمية أو الأصراص المنقشية أو اليظالة. أب« حتى 
المنازعات الحليةء والعرقية وها يتَجم عنها من حروب صغيرة: 
١م‏ 

















الجدير تكرر ان اكاك واحه بن اصحات إحدى الها ب في هذا المخال يفي تسبربة «متسرج السوانق» الك واحهب 
| أحسير المأساوار اعسة سيسضة لماش التوامل الوه عرة: انركاة وولووف "ابتاك و المطرؤى ال اترة لنجها 
كالفلاة _ دا فرد ببية. مما 


0-5 التسهون». . 
سجز اسكط عتدها يض ؛: سد كفا اذا الخليك؟ 
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قهل كان يدري وشيب إدذرسى: حون كتب شقالاتة التكلات الشهيزةءنتحو 
مسرح مضري»؛ ومن ثم عسرحيتة الآكثر شهرة «المزاقيرة أن خلمه الروهاتسي 
بمسرح عربي لن تقوع له قائمة لأنه يتهض على أساس استلهام واحد من أقدم 
آشكال التهتيل الشعيي. ومن ثم فإنه يغنى :فى حقيقته إعادة التظر فى التساج 
التمثيلي الغربي يرعته. أي النيل من مؤمسنة النعم المهيمنة, هذا على الرغم من 
آن دعنوته سوف تسهم نظريا في وضُع حجر الأساس لتنك الحركة التي 
شعلت .المسوح العريي كله قراية ريغ قرن يشمازها الرومائنسي النزاى» 
البحت عن الهوية5! وهل عان عدرى أنه كان يعمكن له آن:يشارك؛ ‏ حيتهها - 
في التآسيس لظهور علم حديد من علوع القن هو :أنثرويولوجيا المسرج». وان 
لدعوتة هده أنصارا ومريدين في اكثر هن بلد.قي الوقت تفسه, دون اتقاق 
مسبق. مثل بيتز بروك فى إتجلترا. وجرتو فسكي في يولتد!:؛ واوجينهو باري 
ودازيو فو في إنظالياء واوؤج ستو يوال في اليرازيل: وغيرهشم من 
الباحثين عن لفة.مسرحية نقية. قادرة على تجاوز خدود اللغقات 
والليحاث المختلمة, لعة شهمها البكر جميههيم, على اختلاف ألوانهم 
وعيولهم, تذافع عن البسطاء والممهورين عنهم, بالسلاح ذاته الذي توارتوه من 
أساطير وحكايات وألعاب شعبية*! 

قالسامر الذي عرقة يوسم إدريس فى القرية الملصرعية. ودعا 
أمزيكا الللاتيئية: وعو مسترج 0التسناخل» المغريي» وهو عسمرح «الحكواني:: 
و«الديوات» في الشوق العزيي... أما «الفرفور» الذى أفقاضصض تس 
الحديف عن صمانة وخصضصائصه كإنسان: وكتععهل كني في ان فهو نغسعة 
لعروسة الآراجوء التى عرقتها الحواضر العربية منذ فترة طويلة, وَالمُرمُور 
كما رآأه يوسف إدريس هو عض حك ومهرج زحكيم وفيلسوف في الوفقت 
تقسنة: ومئ هنا فقد كان يسعى في يعض كرى الْمَيوحَ «اللك:: ملك الشهحة 
والمرح. ومعتل السلطة الشعبية الخّفية الخارجة عن أي .نظام وضعي, 
رسسفبي , شهو يظل ,شعيي: بمعلى الكلمة: وكما يطلق علية بالفارسية 
لا يكون شتخصية دراسة بالمعلى, القربي تلكلفة, يل يكور ناكيا جماهيريا 





في يرلمان السخرية الشمبية المفتوح: على آعاق غير محدوؤة يحذود 
القوائين والتظم السلطوية الفوفية: فيكون هو الممثل الحقيقي الضمير 
الجمعي بِحَكم دوره كممثل! 

وسواء كان يوسيف إدريس يدري هذا كله أو لم يكن فإنة من المؤكد آنه كان 
يحلم معنا حلما جماعيا زائفا؛ هو حلم أي قرغور: أو عمعلوك مشاغب. 
بالمشاركة الجماهيرية:. ولو كان مجرد حلم مؤقت يتتهي بتهاية الكتابة. إنئه حلم 
أي مهرج عوهوب. فالمشاركة هي الغاية النهائية لكل كوميديا حقيقية. صادقة, 
وهي الجوهر الحقيمّي للقن المسرحي الذي لم تستورد هنه سوى الشكل الفارع 
البارد؛ الذي كان عد وصل إليه على يد أضحاب الكوميديا الفرتسية التقليدية 
#الكوعيدي فرانسين, وإن كان يوسف إدريس فد أوصى في مسرحيته الفرافير 
بزوغ معظين في الصنالة ليمثلوا دور الجمهور, فإن هدا لا يعتي أنه ازاد مشاركة 
زاتغة مصنوغة, ولكن لأنه كان يغلم تماما أن المشاركة الحفقيقية, والممسرح 
الحقيقي ععوماء يتطليآن مناخا ديمشراطيا حقيقيا لا يحظر التجممات 
الجمافيرية. والتظاشرات الشغبية لدواغي الأعن. ولذاء فإن ما دعا إلية ومن 
تيعه هن أصحاب الدعوة الروماتسية ذائها: سيظل حلما؛ حلم اليوتوبيا 
المسرحية. آو الفردوس الصّاتم. الدتي لا يزآل هو فطفم البسطاء والمتهورين فى 
الأرضن, يعد أن طردتهع منه عصا الملكية الغليظة. 

وقيٍ النهاية فإننا إذا كنا تحسب انمُسئا نعيدين غن تلك التطوراته التي تغير 
من شكل المسبرج العالمي؛ وتقلب مشاهيمه جيلة قراء جيل؛ تعاما كما نظن أنفستا 
بعيدين عن تلك الظروف الطاحلة التي تعتصو شعونا بأكملها في [تحاء الفالم 
الميتلى كونه لا يزال | ثالتا]؛ فإئه من الضروري آلا يححجب.عنا اطمثناشا التاعم 
هذا حقيقة أن كلفن عموما: وللمسرح خصوصا: وظيفة أخرى غير التمئلية 
يحب أن نجس لها مكانا بجوارها: لكنها تيست أيدا وظيفة الوعظ والأرشاء 
با مغتى الذي استعر لدينا عير أجيال الرواد... فالمسرح ليس متصة تلغطاية أو 
التلمين, لكنه ساخة للتفاغل واللقاء الحميم بين تجارب وخبرات حياتية مخنافة: 

إن الإيمان بحدية وفاعلية مثل هذة النظرة الممتوحة للمسزح, وللفن 
التمثيلي. هو ما يمكنه أن يتيح لئا البحث من جديد عن بدائل عملية لمزاجهة ما 
لم تمل تكرار الشكوى مته. أي أزمة المسرح بذاية من مشكلة دور العرضن القليلة, 
العاجرّة غن استيعاب حجم الانتاج المسرحي المطروع وانتهاء بالتقاليد السلبية 








بحسب سئي سسب بوجي 


العقيمة التى رسخها نظام التجومية العتيد: سواء بين أوساط الغنائين أنفسهم. 
أو يبن الأوساط الأخرى الممتية بالمثابعة والنفد لما يقدم من نشاطات فنية. 
ومكن القول إن أزمة المسرح العربي الجؤهرية هي تلك العزلة الفروضة عليه 
والتي تجعله مهما حاول التهوض: عاجزا عن إثيات وجوده الحي, الشعال بين 
الجمهور, الذي يتمق الجميع على إيقاته هي عتمة الصفوف المتراضصة: خامدا؛ 
عاجرا عن القيام بأي فعل حقيقي: في انتظار الحلول الفوقية لمشاكله, التي 
يتوهم ‏ بدعم فني مستمر ‏ أنها إن تتحعقق إلا على يد البطل ‏ السوير - التجم- 


+ الاحتفالية... والعودة إلى الينابيع مرة أخرى 


الفودةٌ إلى الينابيع... تلك هي الصرخة الجريحة التي أطلقها الملسرحيون 
القربيون فى بدايات القرن الزائل. كنتيجة للثورة الغارفة التي اجتاحت الفئان 
الغربي انذاك؛ صَند اتعدام المعنى. وصّد خواء الوجود البشري؟! واليوم وحن في 
هطلغ انقرن الجديد: ألا يمكن أن تصح من جديد: بالتسبة لتنا على الأقل؛ الدعوة 
إلى العودة إلى البتابيع الآصلية للفنَ في خضم هذا الجقاف الشامل الذي يحتوي 
وجودناً كفناتين شي عناخ عضطرب, طارد؛ معاة لكل مآ هو خير وحق وحمال؟! 

قد يرى البعض أن الاخنفالية _كتيار فتي ‏ قذ انحسيى أو تراجع, كنتيجة 
منطقية لغرق أصعايه في محيط الفذلكة اللغوية: الأصسطائحية: الأدبية دون أن 
يرتبل بحثهم النظرى بتقلة قنية ملموسة في غجال الفرض السرحي, أي فى 
مجال الحرقة:؛ التمثيل والإخراج. وهي رؤية صحيحة بدرجة كبيرة. وهي تعكير 
الؤاقع المأسوى للمسزح العربي انجاد... واقع اتتماته للأدب اكثر هنه كفنون 
العرض. واحد مواضع سقوط, وانحسار الاختفالية كانجاه عسرحي عربي 
بهورتها التى ظهرت:عليها أول مرة في بيان المسرح الأحتقالي الأول (المغرب 
)١1‏ هو انها شغلت نفسها. مع كترة معن الياحثين المسرحيين العربء بالعودة 
للبحث في التراث الآدبي الغربي من أجل التآسيس: أو الثآصيلء للمسبرح العريي 
قي مواجهة الصيغة الغربية (التي كانتت واضعة بجلاء في عروض جماعة السرحخ 
الاختمالي:!) دون أن يمتد. هذا البحث إلى الفضناء التعثيلي العربي الزاخر 
بأنماطه؛ وتقائيده المدهشة. والتي أهلح القليلرن ققط في وصّع اليد عليها (مشال 
دداسة الاحثة السبوقياتة تمارا الكستدروقنا: ألف غام وغام غلى المسرح العربى!). 








من بأحية الخرى فلا ندري لمآذا تخاضت الاحتفالية عن الطييعة الكرتفالية 
للاحتمال الشغبي؛ والذي يععلنا تراه كوميديا كَسبية مركبة. تجمع ما بين المقدس 
«المدشن, الآغلى والأسغل. الحى والميت؛ بصورة جروتسكية شديدة الحسية؟ وخآذا 
اكتفت بهد الطايع الروفاتسي الذي منع عنها حشونة, وملحمية العرض السرحي 
الأاحتفالي؟ قهل كان هذا لأنها وأت في نفسها أنها «ليست مجرد شكل مسرحىي 
قائم على أسس وتقتيات ضية مقايرة: بل هي في الأساس فلسشة تحمل تضورا 
جديدا للوجود: وللإنسان: والثاريخ: والمَن؛ والأدب. والسياسة: والتاريخ,,:,. كما 
وزد عي بياتها الأول | فحتى هي حدود التصورات المبدثية التي طرحتها بول عمل 
الممثل في المسرح الاحتفالي: فَإن المسآلة تبدو حد غائمة حين تطالب الاختفالبة 
المثل بآن يكون هو؛ وليس الشخصية في ظروفها الافتراضية: فهر فطالب أن 
يسأل: لو أن الشحصية المسرحية كانت في مثل موقفي ماذا كانت تفعلة وليس 
العكس5 قيما يبدو كمحاولة لتأكيد الهوية الداتية عن طريق نفي الآخر تماما: وه 
ها يتسق مع الاتجأه العام الدي تيناه المتَقف الفريى في المسوات إلتي ثلت يجاح 
حركة التحرر العربية: والشروع في تاسيى المجتمعات العرنية المعاضرة بذ ستوات 
طويلة مِنْ الاحتلال, والتي اردادث حدتها خلال الصراع الفربي الإسؤاتيلي, 
وبالتحديد بعد هؤيمة «الأنا؛ العربية هي يوتيو '1971! 

وبالتيحبة لي شخصيا؛ من خلال العمل في الاتجاه نفسة مع جماعة 
السرادق. لم تكن الفروق كبيرة: هقد تلون بيان الجماعة ["'! (15/8) بالصيفقة 
البلاغية الداتية, القلسفية نفسها, ولو أن هذا كان يمكس مقارقة غريبة ‏ كما 
ازاها الآن- بين العمل هي عروض عتسرحية ذات طايع ثوري. شديم الخشونة, 
والصياغة النظرية البعيدة تمأما عن النتائج الملموسة في الواقّع العملي اليوم بين 
جمهور الملاحين البسطاء قي قرى مضصبر! * / وبالرغم من هذا قد كان لدينا 
بعض الأظطروحاث حول منهح: آو أسلوب الأداء الاحتفالي, لا يال صداها يتردد 
ني يعض الدراسات الملشورة. بل وقي ثنايا هذا الكتاب على سبيل المغال!"""), 





سيييشييسيده 


بلتممججوحت ٠".‏ كد اياك روس هو ...د 

4 فاءت التحية اله ووجر المسوحية الآتبة يكح هن قود الإ اف؟ 1 هتما[ الدر فيك تدلار مفهعيرية عدن 
ناكف مسحت الشيل 1582 كتهو قازوى_سحصد الشير - واة) رقة الحروبسه , 1900 , ,وق كم لوي لفدراة في 
المدسة (ارومية ( نأ" 14+6) ابو سمشو صحرعك اتسهّة التاسلة ىن بين الظلجن وا تظببة .. بابسا 
النظر إلى ممهوم “لاتماليد دعته. هالسة بعا ناسة اعسال التاحد الريسيم باحكن .بون ناحية احرى كان لاستكاكي المجبس 
#اتمتى الروين [واخل أشن -ستووهو| رهد يزوشة روئية - فزسسية تتستوكة] آكر أكمر هي تَعييم لسوتي اللفمتل #طرزيقه عد .كن 
اشقميم حل هت السوع مق المسرية الاحتمال - العو سس حل ال عم ءن الهفرر اشر السيات الجمساعة التي ومنت تكد 
إبان سعتعي ,هذ عدم حتورها سوك جرت واخا هد الللا 
العامرء البول. للمسو- التمزيبر_ "ليه الللامية اضورق 


عييل إلآليت -سمعرعد لعيز الجراع موريس سر | فير مه _ 





فالاحتفال ‏ ومئ ثم السرادق ‏ لا بد هئ أن يفرزض منهجا متميرًا هى 
الأداء المسرحي الاحتفالي نتيغة نلشرطيات الخاصة التي تحيط بال ممثل 
في سزداق مفتوح. يخطلف فيه منظور الرؤية. والملاقة مع الجمهور عما 
يحدث دائخل مسرح العلبة الإيطالية؛ وإن كان يبتقازب ‏ بالضرورة ‏ مع 
الأساليب اللمعروفة هي مسرح الحلقة مكلا . ومئ هنا كان من الظبييفي 
أن تجد صيعة المفئل ‏ الجوكر. المعمفول بها قى عسارح آعيركا الازثينية. 
التي يقدمها تظريا أ : بؤال- موقعا لها في تفكيرنا الملسرحي. حيث نجد 
يما بيئنا وبي غلروف. وأعاليب العمل في ذلك. المسرح تشابها كبيرا. 
وتثيجة للطييعة الكرنقالية الخّاصة للاحتفال ‏ التى سيمت الإشارة إليها 
في أكشر من موطبع ‏ والمرتبطة يأصوله الشعبية الواضحة؛ يصبح 
التمثيل., كفملية: ليس مجرد مهقة مغلقة: اءٍ نسى احتراطي ضيق, يقدر 
ما يكون نُشاطا تفبيريا ذا طبيعة اجتماعية - عملية يمارسه الكل هي 
رمن الاحتفال الشغمى: ومن هناء. إن الممثل الاجتفالى يستعى داثما 
لحتب الجمهور تجاة صيقة اللعب الجماعي: أو المشاركة, سواء 
باستدعاء بعضهم إلى مقاطق التمثيل, للدخول في اللعبة, أو لعمديل 
الأداء. ةو حتى لجرد التعليق؛ قالتمثيل - كفا وأيتا ‏ غريزة إنسانية 
عامة, يتمظل الإتسان بمقتضاها صورًا. ونفاذج. حياتية: فيحولها من 
مجردات, إلى أفغال إبداعية بوساطة الخيال الابتكاري. 

والمكل هنا هو مركز الاختمال. والقظب الدثي يتمخوز حولة الأهعمام. 
وبالطيع. فإن وسيلته في التؤاصل مع الجمهور (الجماعة الشغبية) هي 
ذأتها الوساثل التي يتوسل بها جميع الممثلين هي مختلفا المسارح: ولكن, 
لأنها احتقالية لا تطرح نمسها كطريقة فنية خالصة, وإنما تتيئى دورا 
تعليفيا: تحريضيا (كمنا هي الخال في المسيرح السياسي عموما) من خلال 
الصياعة الفنية لهموم واهتمامات الإنسان الصغير (إنسان الطيقات 
الشغبية الفقيرة): فَإن المعثل. هئا لا.يد من آن يكون قادرا على اليحث في 
قاموس الحياة اليوهية عن التعابير, والجسسات, والمفردات 
الشعبية الصوتية؛ والحركية معن أجل إعادة صياغتها في عمد 
قفة إشارية خاصة, تكاد تكون عؤسلية: يُدَرب عليها باستمرار. فهذا ما 
حعلة قادرا على تفعيل ميكائزمات عملية التوحد فيما بيه والجماعة, 





وعي العملية التي تعمل غلى تحويل كتلة الجمهور الساكنة؛ من مجترذ حشد 
عشوائي, إلى صجموغة قاعلة آتناء المرض ويعدء!*!. 

قالاحتقالية إما أن تكون حركة طليعية ذات توجه اجتماعي متقدم ومتحاز إلى 
كتلة الجمافيرء أو أن تكتفي يذاتها: وبدورها المتالي كنرّعة تجريبية شكلية. تدعي 
الحياد الاجتماعي. قيما تكوى ‏ فى هذه الحالة ‏ ضبورة من صور الاستلاب التقافي 
الدئي تعازسه الثقاقة الرسمية السائدة على الثقافة الشعبية تاريخيا, فتصيح 
عندها الموتيفات والصور الشعبية: كائها سلفة روج في مجال السياحة الثقاافية 
المعروغة . ومن ناحبة اخرى, فإن أي احتفال سوق يصبح بلا قيمة تذكر؛ ما لم يكن 
لتجمهور دوز أساسي أفيه. بمعتى المشاركة الفغلية, ؤليس فعظ على مستوى الغرجة 
السلبية آو الأخرى المطعمة ببعض حيل المشاركة (مثل رّرع بعص الممتلين بين 
الجمهؤر), وإنعا بالمساهعة في حركة العرض نقسه (كآن يتدخل الجمهور 
مغلا لتوقيف السفل عل نقطة نميعة الأسحة هاس أو ليطلي مكناركته 
بالفعل؛ أو لإعساذة جِرْء معين من العرض. وهو ما كان يحدت عمليا). 

وم نهنا قذ لا تبنو قضشية الأسبلوب.في العقضنية الرئيية بالسئية إلى 
اللعثل في المسرح الاحتفالي: ياعتيازه عمئلا يسمل دمن ظروف مسرحية 
خشنة, تخضع ‏ غاليا ‏ لنطق (المصادفة). والضؤورة الآنية التي تفرضها 
طبيغة الموضوع المعروض, والجههور المتلقي... وكما يعول بروك: «فالأسلوب في 
حاجة إلى المراغ والفسر. أعا آن تعمل في شزوط حَشْئة تماما؛ فإن الأمر يبدو 
كشّورة: فكل شيء يقع في مشاول اليد لآبد من تحويله إلى سلاح أو 
اداة...ا ")؛ غيم آن السلاح الأساس للممثل في هذا امسرح فو تقنية 
الأزتجال. ومن يمده ثآتي بقية التقنيات, خثل الحكي, الرقض الشعيى, التعبير 
الصامت الإيماتي. الغناء الشعبي. تلاوة القرآن, ألعاب العراتس والأقئعة.. ومن 
المهم أن.نشير هنا إلى الأغمية الكيرى التى يوليها أسلوب التدريب في المسرج 
الاحتفالي لنقنيات العروسة: وأساليبها في الحركة. حيث تحتل مكانا 
عتَمِيزا في الخيال والفكر الشعبي؛ قد تضل إلى حد تفسير الوجود على هدّأ 


الأساس: (فْما تحن إلا عراتس تحركها خيوط بيد القدرة الإلهية ...): 


1ك عمب بسربة هذا التعويل عي اكثبر عن عرحى للحماكلة عشي حورص «تحسخ هي ضربتا الآن, ز*ف؟! ), عات , ساعل 
بموزد إسدى الشرى فع الباسر مكنال توق نل فماز ستهلا من يلض للتاهذء ذاتها إلى الضوعة؛ ثم التفحل «استمرعد 
#التجوان سع الاير خلال المرس وسسم عت تحوكلت ساحة العرية إلى حلقات جا _سياسي سفعدة غول ث-كليم كاقة 
عن آل الأمر اشهى فو اليوم اتطال اكر أحد م سوسمة سدما أغك الحممور شميل ما عنامدم لاعن , و الفلتر صدى آلأنت 
اك أطلك العرض. ' 





قصل / 

«إذا اريت أن تآحذد _العالم 

معك, موف تعكي دون أنه 

تعرفة: لتعرف تثسك فقط. 

فهذا 'اكبر هاكة مر عنك, 
هريد الدين العطار 


للولسسيوج ا مس ا حي ص 


الأناء القوين 


دبودج تطبيتي بخغتصر لحد رنب 
المعشل فى المسرع الاختقالي 


إذا كان المسرح هو مأ اتفهنا ‏ فع رولان 
بارت على آته «ازذهار وتفتح الخسد» فَإن 
الخظوة الأولئ لتدريب اللمثل - أي ممثل - 
هي اكتشاف قدرته على تحقيق المعادلة 
المسرحية الأصلية ونحن (أتا ‏ الآخر) ‏ عثا 
- الآن: أي تأكقيد حضوره كإنئسان فقاعل: 
من خلال تجسيد خضور الشخوص التى 
يمثلها في الزمان والمكان الحختياليين:. 
وسيطرة الممثل غلى كيابه: إبما تكم كي 
البداية من خلال انطلاقة واسهة في 
اتقكساء الزمئي والمكاني. وكاتما هو 
عصقور طق لوه سن ققص العاذة. 
والتقليد. ليجري المدنى الواسغ للتعبير- 
كم أن ال (نحن) لا تبدا دائما إلا مع تحقّق 
فعلي لل (أنا). قهى فضي النهاية ليست 
سو (أنا) الجعاعة المزكيةهمىن 
مجموعة الذوات الفاعلة. وحتى لا ينجول 
كتاف المثل'لتفسة إلى مجززة تداع 





سيكوتوجي! أو استعتراصٌ مفهاوزات, ؤنعاق احنماعىي:, لابد آنْ 
ينم هذا داحل الحدود السحرية التى يرسمها الإيقاع: إيصضاع 
الجسد. وإيقاع الروح معا. 

ومن.هنا يضبح المجال مفتوحا لتخليص الممثل من العوائق التقليدية 
للابداع. علاوة على تلك العواتق؛ أو قوالب الأداء قعم(إامقكء)5: المكتسبة 
هن خَادل الممارسة المسرحية داخل التسق المسرحي التقليدي. ومن كم نشثاء 
لغة تعبيرية خاصة يواشطة مجموعة كبيرة من التدريبات بعغضها منتقى 
من يعض المتافج المشايهة؛ وأخرى تم وضعها خصيصا كلائمة الطبيعة 
الخاصة للممثل العريبي. والأساس هنا هو البدء من نقطة محدذة هي أنه 
فني المدآارس التقليدية يسهعى الممثل آولا للتعرف إلى العأله اللحيط؛ 
ولكن لنستمع إلى تصيحة الصوفي فريك الديئن العطار: ٠إد!‏ أردت 
أن تالخد العالم فعك. فسوف تقصضي دون آن تعرفه. لتعرف 
تفسك فقّط. فْهِدا اكبر ماثة مرة منتك». ولذا: يجب أن بيدا المفغل 
بالتعيرف غلى ذداته: وطافنه الفاعلة أولاآً ‏ وأيضا مخاولة استفادتها كلما 
ستحث القرصمة ‏ أي أن اهدق الأساسي لإغداه الممثل هو أن تتاج له 
الفرصة لاكتشاف ذاته. ونفي اغترايه علها؛ سواء اكان هاويا مبتدأ آم 
محترفا همارسا. هما اكثر ما تضّمِة منا ذوانما فى رَحمة الطلب 
والسعي خلف الآررّاق! 

ولن نسحورسل هنا في سرد طبيعة تلك التدريبات؛ ولكن ستكتعي يعرض 
نموذج للجموعة من التدريبات الشخصية: اليوصية. التي يجب أنْ يلثزم بها 
الحمثل في المسرح الاحتفالن للمحاقظلة على طاقتة الحيؤية باستمران... 
وتعتمد هذه المجموعة من التدرييات تأاكيد فكرة الوحدة: وحدة الجماغة 
كمغادل للؤجود؛ من خلال التواصل الجمعي. وأيضا من خلال لعية القزين 
[الأنا - الآخر). وبالطبع إن هذا يتم من خلال أفعال فيريائية مخددة, يكون 
لها هدف تعنِي ضو تمقشيط الفضللات ‏ عبر الامسترحاء وتعارين 
التضر/أليوجًا. 

ومن المهم التاكيد على غلاحظه أن هذه التدرييات تتم داخل حلقة 
خاصة. ذات تقائيد معينة: مثل الضصمت/التأمل ‏ الجدية/الاستقراق - 
التواضع ‏ التوخد مع الآأخر/الاآنمتاج - الاسترخاء المعصبى, ‏ الحيوية 





الذاخلية. كما أنها تتم بعتصاحبة نوع من الموسنيعى التاعلية؛ والموسيعى 
التامليية فير طريض؟ة لتتيع أضوات طييعية محتلقة: قَهِي موسيعقيى 
للإسكرخاء؛ ولتضقية الذهن من الأضظرابات: والضغوط اليوهية: اما 
الخلقة فهي موتيف شعيي بالدرجة الأولى: يعمل كرمز للكلية: ولوحدة 
الوجود , بل ووحدة الكيان النشريٍ ذاته- 
فاتحلقة يمكن آن تعمل كوسيظ لاشعوزي لتجميع ظطافات المشاركين 
حول يؤرة واحدة, هى المُعلم- ولعل من هنا تأتي أهميتها في التراث 
الديئى عموما؛ ولدى جماعات الصوفية خاصة. (لاحظ مثلا حلمات 
الدرس في المنماجد): وقد كانت الدائرة (قرص الشفس] عتصرا إلهيا 
مقدبسا لدى قدماء المصريين: هي الرفز المحسد لعوةٌ الإله. قاتحجلعة ضي 
شكل احتفالنا؛ وهي أيضا شكل وحدتنا وتركيزنا ‏ ومن تاخبة عَإِن النظره 
الظاهراتنية للدائرة ترى عيها كاتا دافئاء حاضنا, كخصينء أو رحم جامع. 
قأن ترسم داشرة حول شيء يعني الإحاطة به تماماء والدائرة هي الشكل 
الهندسي الوحيد الدي لأ يشّاس ححمه: أو محيطه. بطول أبعادة زقلا !تماد 
هنا) وتكن يطول القطر الواصل يين نقطتين عثى خط المركز. وهذا يعني 
أن أي قرد في أني نقطة في الحلقة هو جزء من كل متدمج؛ في وحدة 
نت بمركز وحيد. 
الممكل > داخل حلقة/داثرة الجماعة. ,+ صمت..- تأكد من استهرارك 
قوق ا استشعر ملمسها يبعدميك,., فكر فى علاقتك بها عن خادل 
الجاذبية.. (قل لتفسك: هته الأرضن الحنون التي لو تخلت عننا لانقرط 
عقدنا في الهواء يلا مستقر: ولكثها تتعسك بناء تشدنا إليها دوصا ...). 
حاول أن.تظرب عنك الهواجس التي ستهاجمك بالضزورة ؛ (وكما ينصح 
مهلسق أليوجاا: أآنت هو انت ولسنت أقكارك وهواخسك... فالأفكار 
كالستحب تآتي وتمضيء. أما آنت. فاتك دائم الوجوذ كما الأقى الذي تمر به 
مختلف السحب)؛ 
تدريب التطهر: نزع القناع اليومي (اللامرئي) إيماتيا يصورة 
فخردية: وهو قناع كلي يقطي الجسد يكامله: يتكون تنيجة 
ظلروف التعامل اليومي مع الظروف ألحيطة [البشزية والطبيعية))» 
وهو كحالة ئفسية ‏ يشايه اتوظيفة التي للوضوء قبيل الصلاة. 








اناما اناحر 


-يتجيل شيع 'اتحتر غشاء يحك يكامفل شصيدء وحواسة. د بكم هه 


حزيقه بيط », عمحاولا اسكثماء 6 قدام نعحة 2 ا ا 
جياة اليوهية حةرج قاكهه الحد يب 

؟ :قدوورقب الشوظائا؛ تتقسر ضرا -- شم بتحكببه لهداء أسطل يسحت يل 
حورب خارها أشاد دلت الذرا” ملعاهناأر (أقدةه قى جورم صاوخ "الى 1 
عريم) الإبواجان عوجواحية الححاق الجاجي مه الكمية. عض ٠»‏ 
حى عم الْوَضيس : إرسسزياء إطلذة ارج لت أعلى 1 

؟ د تذريب [5ن!) الجماعة: العفسس الحماحي الشعرك.. يبدا معة! ع 


ليف حي راغعا سراد 0 أخلى [شو ىت حَه رعزية #لتجنادك - الطافة: الهواء يت 
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٠. 


نقظة سماوية مشغيلة هر مركر,الحلشّة) فم يحتتظ باتنعسن قليلا عن ضد., 
لنمرير الطاقة عبر الشرايين). بل أن. يبعت يه. عير يده الهيعت المسكة 
عوسع 0 اليسرى لزميله في الحلفة؛ يحيث يساول الزميل النقس ([خشفيق) 
عسر يسمراه من الأول ويكرر الفعل نعسه (شهيق ‏ توقف - كير ) مع زهيثه 
التدالي؛ حتى تصل للأول مرة أخري: فتكبمل دائرة التواضل الحيالية حين 
يرقم الجميع أيديهم المتشابكة (نحن) في حركة شهيق جماعي: وحتى 
يسعطوا (بالتصت العلويى ني للجسم ‏ وضع الركوع) لأخراج الزقير ثحو الأرض 
مصحويا بصوت (أه), سكون لحظات. قي الوضمع تغسه: الذراعات مرتحيتان 
تماماء والجسد: الراكع في حالة استرخاء تام.::. يعد التحقق عن انتظام 
صريات القلب. 

© اتجناء تدريجي جهة الأرض أستنادا على أطراف. الأصابع: ثم الكفين.. 
ضع سحب الأقدام تدريجيا للخلت, (ببطء شديد). حت الوصول إلى وضع 
الرقود التاوء -: استشعر ملسن الأرضس, 

1 - تدريب القطة: تهوض بطيء فني حركة مماثئة 'لتمظي الشطة غتد 
الاستيعاظ: ثم ستقؤط سريع نحهٍ الأرض ثانية. يخود الحجفيغ -.تياغًا ‏ إلى 
وضع الوقوف بهدوء. ويطء شديدين ٠‏ مع مالاحظة حركة العمود الفقري, 

4 - تدريسيه التفس المزدوج (الأنا - القرين): يشخد كل زوج من الممئلين 
وضع المواجهة وفوها؛ يحيث تقسم الحلقة الأم إلى حلقّتينَ متداحاتين ثم 
يغاد كلدريب التنفس السابق تمسه [شهيق ‏ توقف . زفير) ولكن بين كل 
اثتين غلى حدة. 








البحث عن الفهخل العربي 


3 <عدريب »شيلني وأشيلك»: يتبادل أزواح الممظين كل مها حمل الآحر 
هرا بهن واكك الحل سكون: واسترشاءتات::. (الشباحة فتن مَياءِ شَادثة 
اتشرضية خيانية), 

١‏ . قذريت تَدليك الأطلرااقف: ختيادل الدائرتان الداخلية واد اخلية قدلنِك 
تملزاف اترعيل اتؤلعه زات زاهيينء الرهة لوجم (نجت هلامع ماتيا 

قدريت لتر ال#خيرة يحفلاً مسار الراكركان الرقّاد على الظهر هي 
كال اسمرخاء خاق مهما يَعلَسٌ اتزميّل (الْمرين) عند هدنب التاهم (الأنط) .-: 
لحظه تركيز... ثم يسك الرّميل قدمي زميله. الذي يحاول التهوصّن بتصشه 
الأغلى فاردا قراغيه نحو ركبتية (شهيق).., وغندما يصل إلى أقحب نغطة 
(دوك الم) يعد بمثل مش هواء (زضير) النزسيل :::(فرصية اميتلا د لوعت 


والموت خياليا): 


+ عسو 


١7‏ تدريب العهد: [مستوحى من إحدى الطرق الصوفية) 
الممثلان فى وضع علسة الصلاة.:: الآول (الأنا) يحجلس مقمض 
العيتيئ: كماء قوق ركيشي مفتوحتان. إلى أعلى -.:٠‏ يبذأ في 
قلاوة صوت معين (نقمة دو أول تغمة في السلم الموسيقي) 
قوار -.ي يب لة الزميل (القريد] الجالسن أآمامة (معفمصض 
العينين أيضا) فيضّع كفيه معكوسين فوق كفي الأول؛ ويطلق صوت 
الجواب (لا)::- وهكدا يمكن أن يتحول الصوت الموسنيقي ليصبح معطعا 

7 هودة إلى الحلمة الرئيسية مع القضر المشَاجِيٌ والصمراخ. وبعثرة 
الأعضاء في جميع الاتجاهعات::: ثم هدوء... صمت: 

1١4‏ تدريع العرائنسس: الممثل يقف خلف زميله (الكل فخي 
دائرتين):.. يتيادل ازواج المفثلين ادوار العووسة/المازيوتيت؛ 
ولاعب العروسة. مع تغيير سناطق التحعحكم في العروستنة 
(خلفه الرقبة.. التراعين بالتيادل..... الخصر...). على مفكل 
العروتة الاسترخاء التام: والثقة في الزميل الذي يكون 
عليه يالتالي الحفاظ على زمسيله من أي ألع يسينبمة 


الام اك ئنة 











سسلبو جر أضنا 





أولة : قواميس ومعاجم 


شاب ا “لا ابمطقافة 037 دل 20س ١١-١‏ 
فاعج د عن مسرح. لأقرزيسن باعي ن آلفةه سوج بسب واصد سلكت , ذار اتنقدج, 
الود خة الملسرحية, عوسكوه» دار الموسوغاث: 221 [بائليه الروسية )- 


موسدوعه الملسطكح التقدق. ترجقة- د هل الزأكف لؤلوة ييرؤت. المجدسة اريمانية 


للقراأشات: تمد 5 


ففعم التصللعات النمزحعية والشواعيية: و ابزاعية: حماءه. القاهم- الْهِيئة انصريه 
العاهد نلكتاب 13584 
مححه عله النسشن المفاضير, ١‏ - قه. بسر وسكي و م خ؛ يارو عش سمكى. ترخمة- جعلاى 


عند الحواد .وعيد السلام رخشوان, القاهرة, دار الغالء الحديل؛ كقة | 

- موسوحة علوم التفسن. د . كمال دسوقيء محلد ١١‏ الشاهرة , الدار الدولية للنشر 
والتوزيم: ىوا 

سفحم مفحظلحات التحليل الثقبي؛ حاك لابلانك وبونتاليس,؛ ترجهة: د معاطم 
جحارى: بيروث: المؤننسة الجامعية للدراسات واللقر. 8848| . 

قاموس حلم الاجتماع. تحريرد حاطفا عيث, 'تشأهرة, الهيئة المصرية العاضة 


- المعهجعمغع الفلشمي» فد راك وهبد. الجشاهرة نار الثمافة انحديدة, 5/ا5 1 
الطبية. الثالكة 


00 والعوماء زع سكاع مممعمع] كل الأمخمت لذ بحا 


ثاتيا: مراجع باللغة الروسية 


أكرمانت: أحاديك فع جوتة ؛ هوسكو , 219541١‏ 

الكستدر جلادكوى. مائرحؤلد ١‏ موسبكو. متشواات اتحاد الملسرحيين. +1145 

- اتجلس؛ قك, أصل العائلة والملكية والدولة؛ موسكو, متشويرات دار التقدم 1545 - 

ياخدين _ ميخائيل: فرائسوا رابليه والثقافة الشعبية في اوزوبا الفصور اتوسعلى 
والوتكيائينء موسكور وار الآذات انقثية. ها 








داختعن- حي جنائيا - قخيايا الأب وطلع بكر االجوو احج دذردعيع مد شنعكة 3 
ا ااه إخنيه. 6 ١‏ 
ت عمد حب قالأؤويمبير لفححاحى: ذا تدا د ةسومه جوج ع زان الفقى 


1 كوستا) و5 
عرد فمازدجيم. الجزاور التاريكخية لحكاا ىت تحرواك سبحم ال | مف اد 
عوعية للنيحراد: 57ر15 
2 مح يع ا - 00 د ع 7 
جوف هراك المسرصت موسكو. دأآر 31732 ) بهذا 
حت ؛ الكرنعال اتروهائىء», الأعمال الكد مه عب كه :,' 


يست لسك هد الأعمال الكاطة (م4 احواء | يكو د اشع 152 


2 د حول الملرسنة الإحترافسه علاكت الفبراتسى. عستو رأات. لجتحجمئسيد 
عميتحزاك, لاغرة ١‏ 
د عت عد تسوفا| الكؤهيد را د كاد ر ني , حمآن بيتن سو أخبدارات اكاذيمجّه مثان حير بر- 


اللسسرح ِ الموؤسيقى, والسيتما, ليحميك نابها -153 


تالثا: مراجع أجتبية مترجمة 


اوخو, انث#ئان: المساح وفريئة, مرحمة- د سافممة أسعث, الشافرةء: دار النهضة 
الغربية /اؤل/ 

- ارسحخلة - فن الشعر ترحمة: د شكري حياد, الشاهرة. دار الكداب العريب»؛ ذا 

- أصلان أرديت: فن اللسرح., ترجمة؛ ذ, ساضية |مبعد , الشاهرة: مكتبة الألجلو 
الملصرية؛ الجرء الأول - 

- اتياد. ضار سبيا- اسطورة الفود اليدتي: ترحسة: نهاذ خياطة, دعتّق: دار طلاس, 
لل,راسات والترحهة والتشرر /لؤة أ : 

> اوين, قردريك: جرتولت يرخت:؛ [خيافه. اعمالة فنه) ترعمة إيراقيم السريس. 
تبروت. داز ابن خلدون, طذ١ا؛. ١334١‏ , 

ابضادر. جيمس روث: المسوح التجريبي من تانسلاقسعر إلى اليوم. ترجمة: 
عاروق هبد القادر, القاهرة, دار القكر المعاصر, 1١5103‏ , 

- ايلام كير: سيمولوجيا المسرح والدراماء ترجعة: وتيف كرم, بيروت؛ المركرٌ الثقاهي 
العربي, 1847 

+ بارما: أوجيئو . وآخرون: طاقة المثل. سقالات عي أنكروبوئوجية 
المتل. ترحمة:د. سهير الجمل. القاهرة: آكاديمية الشنون: وحدة 
الإضدارات؛ أقخلء 








ببليوجرافيا 


عاونا مد المماكسي (أنشرويوكبحيا الل - أ تحدة' ف عاسم اثبيات زر ميروت 

داز قت الازريج ١45+‏ 

ايه لكت (المعيت الأقريدئ مقالات د الت حَرتجنة سيى يكون وعحو. 
عشون ح المعهر اتعالي للشسون المسرخية, ١210‏ 

لتالار - مكمه الودر. ترحجمة :كليل اصع كليل برؤت. للأسسسنة الجاففية 

لطر سأيت وانتشر ؛ هذا 5/17 ا 

- تأشااي حمالية المكان, عرجكة: عاتب هلا بردت الميسة الجامهية للذراناجت 
لني ىم مدا 

بابندوتحي» ناريخ امسو خرحفة الأب 'إلراس زحلاوى, دمشق؛ متكدورات وزارع 
التعافة والارشاق السصي1581/, خمسة احراء 1 

- باؤرر» فابدر- الممسرح اليابائى ١‏ ترحمية: سم #عك: يضار ؛ الشاهرة » المؤنسة 
الصوية النامفة للداليف وانتزجمة والطباعة والنثر :1511 

برنليسي. جار : تحث في غلم الجمال؛ نرجمة:- د .انور عيدٍ العزين, الشاهرة, دار 
نهحلة مصن: 110٠‏ , 

- يوجسسون. اندزيه؛ الضحلك؛ ترحمة: سامر الدرويى وعبداللثه عبد الدايم. دمشق 
دار اليفظة؟5؟ ١‏ 

- يرحسبون؛ أندريه: الطافة الروحية) ترحمةنعلى مكل , بيروت ٠‏ المؤوسسة الجامعية 
للدراسات والنشر والتوزيع 141 : 

برحت, يرتولتء قظرية المسرح اتلحهي. ترجمة- جميل نصيف: بفذاد؛ متشورات 
وزارة الإعلان ؟/ا5١ا ١‏ 

يروك..بييشر؛ المساحة الفارغة, ترجمة قاروق عيد القايسن الشاهرة, كتاب الهلال, 
دعسصسمر ازرة ( : 

- يروؤك؛ بير - النقطة المتحونة؛ ترحمة: قاروق حسبد العادر: الكويت؛ سلسلة عاكم 
المعرفة؛ انعدة 184 , اكترير امه : 

- ينطي. الحداة ضي الدراما. ترجمة؛ جيرا ابراهيع حسرا؛ بيزوت, الؤسسة المزيية 
للدراعيات والبشن5 18/8 .يل؟ 

- منتلي: ظرية المسرح الحديث؛ ترجعة: محبد عَرَيِرَ ردعت, القاشرة. الداز المصرية 
للثأليف والترجمة؛ |١389‏ 

-ملجافين: عانتر ؛ برحت؛ ترجسة: أميرة الزين؛ بيرؤت, المؤسسة العربية للدزاسات 
والنشر ؛/ألواء 

من عريزة: مجحعد : الأسلام والمسرح؛ توجعة ١‏ د. رفيق الضصبان. الشاهرة. كتاب 


الهلال, آبريل؛ (/اوا , 








اماتا ‏ اتاكر 


95 جتحت ألشُسسو+ و؟أشجع آ حدس نم د لرحسة - 5 معي كاف 
8 5-5 5 1 
عسحح ع أن "زم شيرحكال تشاخرة الدء هل سبيب - محرل 
١ 8 1‏ ا +2 "1١‏ 2 
ع ببية ضع اَم كسس ناذا نه سل ٠‏ ص عجحكجة تانسييد 
- 
حسسة. الساحمدة 
.2 5 َس 3 ذا 
الخال لسلكسهة عه هب وامجم بت جهية 2 عم د اعيذا قد لطسة عه سس حدحخخ- اجع خة . تس _- 
داف ةا 
1 ف - - )ب ّ 
عدءات أاهات ؛ تحك الحطل اتوحع- ع عسحعر ويد سمت ممست املد 


تعشق: عتشورات الفهد العالي للحدس ٠‏ _احيفق /اة-' 

يوقيو جان* سوسيولوحية المسره, 2 جعة. حاقظ الجمات , دمتقء متشورات 
دزازة الشقاهة والارشاد القومي, .١1511‏ جروان 

ذوئون دولورة نيسمه والفلسفة, ترجمه ؛نامة التحاج, بازت الإسسية الجلمعية 
للدراسات والنشر والتوزيع: 95 ا 

- #غندرو , دئيس : المستغرب. فى قن الممتكل. خرحمة يووا مس, إصداراث:مهوجار 
الماهرة الدولي للعسرح التحرييت - 13520 

- +در: أكوين: فن العمتيل... الآفاق «الآعساق, ترحمة ؛ 2 سداعى سلاح, القاهرة 
منشورأت مهيرجان القاهرة الدؤتر اللسرح التجريد 1-54 حزدان- 

- رع شكا, | الإبداع القام والخاضر ترجمة:د. عسنار خيد لحي الكويتة. سلسئة 
عائم المعرفة.العدب :١54‏ ديمبرةارذا ‏ 

سايمعتكن: دين كيث: العيقرية والإنداع والعياوة+ترجعة. - شاكر عبد الجحمهيد, 
الكويت, سبلسلة عالم المفرفغة, اعد 17 عة4 ١‏ , 

- ستانسلافسكي إعداد الدور المسرحي. ترجعة: ء شريم خدقكر؛ ذعشّق, متشورات 
المعهد العالي للعَلون المسبرحية.85,ة اس 587 

- ستانسلاهسبكي: [خدام الممثل ف المفاناد الإساعية. ترحمة د شريف شاكر 
اساهرة, الهيئة العامة نلكئاب,/ا5 ١5‏ 

حور اتطوتر: فقس الملاج اتغسي. ترجهة تطني غطيم, الشاشرة 
دار وليد, 1ؤؤذا. 

- شكسبير. مسرحية مكبيث: ترحمة- جير! ابراهيم جبوا بيردت المؤسة العربية 
للدواسات والنشر. -158.ظ؟ . 








سيب قدعلة ‏ يب حية | تورحمهة حيو اد كشخعداحت إايتلة ١١‏ الفاعى 
يك كات اتج 3 

- 0-7 سمتككتيننخة! وام لحت - حت تكاتق الجمملون. نشاف 2 الجيشة 
تحت 2 نما تطكع د _ بالخاة ١‏ 

-ق له زات مع اك هيوق ربكي عد الوحتحيعا ح٠ضسعمة؟‏ ملحكية و عنام اخافاة-_ رار 
احم خت ر خع >" 


- حلم احجيوةرة اتدر نترخضييدن. اسيغد حيهء). لببحرء الينيه الشنرية الفامة كاب _ 


كيج ايه 5 بايبة ١2‏ 


. كتسجهد ١‏ 1رفست: إلذك كد والاسطويء, حسم احخغهيد حمد32 محعور لشاهرهة 
الجسدة اشحصزيء الفاهة للكتاف. - نلا 
كناد خعات. :والسن التؤاحيدنا والشتلكهة برحخصة: كافل يوسف حسست- - نيرون 


اموه العربية للدواسات والنشو ذا 
كزيل , ه: الفكر العسيئي من كويموشيوسن ال عاوئسي توتج, كرجهة: عسد الحعيد 
سليم, الغاشرة, العيئة اكضنرية العامة لتر 1410١‏ 
كوت: يان: شكسيير معافضريا, ترجمة: جعدا إيراهيم جيرا بيزوت. المؤسسة 
العريية للمراسات واللشن - لها 
كدكاون الأعير, ٠‏ المن والممثل, ترحمة: 2 شدربعح شاكر؛ متنشورات المعهد الغالي 
اي اللسرعحية, دحشق ,1545 
الاوئسه --- الطاو ترجمة: هادي العلوي, بيروت, دار الكتوز الأدبية, 8ؤ5١‏ 
- لويرتونئ. ديشيد ؟ امثووبولوجيا الحسد والحداثة. ترجمة: محمد عرب صاصيلةا 
ميعروت الؤشيمة الجاممية للدزاسات والنشز والتوربي 43515 
لوخاكر .د حي حلم الجمال. ترحجمة: : عمد عيثاتر. عيزوت. داز اتحداثة 
- صاكوري , جون- التوجودية: تورجمة: د ناضاء عيذ الفماح, الكويت سسلسلة غالم 
المعرهة_ العدىمة اكتومر ؟”ة ١‏ 
اركسعن هريزت؛ العقل والشوزة. ترجمة: د ؛ سؤاد زكريا؛ الشاهرة, 
مجموعة عن الؤلذ ؛ سيعياء براغ للمسوج ترحسة : أغير كزريه, دمشق ء وزازة الثشافة, 
13 
- مجموحة عن الؤلفين: الأوجه العديدة للرقص, ترجمة عنايت عزمي: القشاهرة: 
سكتية حزيب, 1511 ْ 
محسموحة من العلماء السوطييت: اسسى علم الخفال, ترجمة؟؛ د هؤاد مرعي, يروت 
دعشق. داو القارانبي ‏ دار الححافير 86/ا15 : 








- 1 1 9 32 - - . 
كه كرس ريش افول الاحتاة.ءت حفة حدر موز غية د ععجحج حاجى (العاء 
ذه - 75 50 
سحتم)) د( اجرلحيا لئرفو 1*5 


د ست امداك ءا لاق وشمالي) ورحبة كد عبيسر بيروعه انديستكة اللحخامف.- 


نون ١ع‏ رعق اامتسوحية العائية >2 مرجفة 2 شوع كل اخاهرء الإنا 
ُخسرية العياعة تلداليف والسرحمة والتشر 

حم و رومت يمحداتك حن محسر : تر حصةاد | مجهر بحكر حضاحي: الماهرةالويتة 
مضيرزية العاعة للكنات ,1581 

- ستوين هو لجان - نظرئة الغرض المسترحو ترحهعة ١‏ داههاه صستحة: اتشاهرة. اليبثة 
اتصيرية الفاعة للكئاب, 1551 

- ولسين. كولن! آلاة منتعي, 'توجمة ' أتيس ركي حس نر بيروت زان الآداب, عل؟. 199/5 , 

د دنج كارل ومجمو عه من العلعاء الآخرين: الأنسان #رعوؤةء, نوجعة سمير علي» 


بداد. 4ر13 


رابعا: مراجع باللغة العربية 


أعصد رشدي سنائح: الأعم التشهبي- العاهرد. مقسة النهضة انصرية ١0ا14,‏ 

- د زكريا إيراهيم- سيكولوجية الفكاهة ؤالضعك, الشاهرق مكحة عريب. 

- سهاز حرت: الأنا والآجَر والجماعة. دراسة فى فامفة سنازتر وسشرعه, ييروت 

دء شكري عياد- البطل في الآدب والأساطير. التافرق داء المعرفة 1549 

د .عبد المئعم تكيمة: معدهة في نظريبة الأدي. اتشاهرة. دار الثفافة, جيذ ١‏ 

-ع- عيش يهنلسي: جشالية العن العزبي, الكديت: سلسلة حالم المعرطة, فبزاير الاة أ 

مار السماحرء سكائ لاه كي واللرح العربي. زسالة دكتوراه, ترجمة عن 
الروسية: د شؤاد موعي- دمشق, متكورات ورزازة الثمافة؛ 31ؤا 

- محمد عبد الواحه حجازي موفف الإلسلام من المئون, القاهرة: الهيتة المصرية 
اتعامة للكتاب. المكتبة التشاهية. 13/414 

- د صضحمتة, يوسف تجم؛ المشرخية شي الاذب الغربي انتحذديث: ييروت, ذار الثمافّة, 
ذأ امل 

>: :مصضظفى سنويث: الأسس النمسية للتكامل الاجتماعي, القاضرةر ذار المعارق,. 
أققارطه 











ببليوخرافيا 


30 و- عحباءه 4 الث 
تحقة :2 جع حر الممل د دحا - الشهيد ته مماجرءي 
ب" 3 2 #زفةاس؛- أأييطة ؟ ا 11 
«مصويست .عحمم قلييهه إف خمعارد”. - 35-3 





كوت ح -ة سد 
0-5 م 
3 يمه ند 00 اخ 
ات - + ١‏ و جارد 
ت ؟ فكت يتوحسب- 23-5 تحن قم عبان كحمحت عت يمدجرةد د م الماعةتذع 14 
ع دا > بير يدي اج > ص لوقت الجبا ف عتسء لكر ات 
- ع 1 0 
3 بد كج ىه ؟ يقت 
201 3 
ة سسا بك - 
- 3 د ا ع 2 
لوت ع الت" ع كيد ب تر 5ك دوه ذأ تستسة ر #ا كم حخضة 
1 بعري خخ ارد 3 2 
2" تيت حيس 5 لمحد-م خن حا سيسحت لتب اد الشابعي- حَكلتث تبت 
5 : 7 -01-- 7 زرقاريث 
.4 سا الكى :ه: التمهب م عييعفتت اللسفقادم قاب اأخشرج. عستا ات اتحسور 
ك2 لمموطء 3-١‏ - 
ا _ - ١ 6 ١‏ م . 0 
ع از ءوست 0 سي لحتس د ادكه عيبم ا طراكة هب مسخسة . سر حياي ةك : د عي جح هل 


لعوضَة لكنات «اللير كاوق قعا_, التراجيديا 


والنليّة, ترجمء 2ل بوسك يه حروت1 اللو كدت معربية للدراسات والنثير 53 1, 
"2 كفل" عن ‏ داة ٠١‏ اج 
نك لمرجعالساب 


- 5 . 
تجار > مخيكيد سوصية لوجيه لممرة ما حة سا 


- - 
2 دكت 1.2 0 4م 3 1 26 ج بقعدرة #7 د ٠‏ 
+ > < سورع الى لسر حايرة يحت حم _ خصوحصية اليد امسر كئطة: موخصة :صائح 
-١ ١ 3‏ 0 ف || ال غة 
رامد | الحاعرع. عرحذه فصمع ار مسحلذ يراعة حمسن - الفم اول ربيد ذا 


22 


8 -ابيشر يروك الماحدة الفارجة. ترجحة هاروق مد اكددر الفاهرة .كتاب الهلال, 
دجممد 15/١‏ 

امسن ايه ؟ ىف 

“'غ-اللفعحه لعتلفتب. دد شسراذ وعمد التاهوة دار اللشاعة الحبحدق اذا 
الحلبعة الثالتة ش 

1 - همحه عله اضر اتقاصن, رجه فق 

24 المعجم التلسف., عرجع سايق. 

”2 - مفعجم حلم اللقس المعاصير- مادءٌ عدا هر/٠-‏ 

>2١‏ -انظر معحه مله ائتنسن المعاضز,. 

7 - همود صيرح الحن .والإسبان «واقعية الكم:- الشاهرة, ,١58-+‏ 


1-5 فيَشِر صرورح السر. شرجيية العد حليم الشاهشرة , الهيمة المصرية الفامة 
نه . مكيزة الأسرة 14 ةا 








ببليوجرافيا 


د - الكموعه لسرحيةة ‏ عةبمتك 
4 كل خا امذاع ِ 


: - - داس . - 5 حت - 
- بحو تت كموي ايد شه سيدا انيه عدغة «القح. احافرة. مقية عا>هب 


< 1ح النطلتوب اهبك الفاطة نيط 2 ولك عد شك مهبر اعرذ |1 امتتلخ؟ 8/07 3 





+ خبلء يبر تروب 5 ب مسحت والتتاسحزة مونكو ذا إلقدر 
واحعّى |31 

0 قلعتي الحيات فى اجد ر فى تسمه 

227 جسون» اتصحك, ترحسة نحم ل دسي وح لله عسد الدئع.دمت. دار 


اليتكه 18557 صرة ا 


+ ,الاولب تيغقول» التيرحكية لحعامبد 5 جمد - خوؤعر. عكر ااتشوكسة - 
اعامسسقة المصرية العافنة [لالتحي دعصم 2ح 
١! ١ ١ .‏ 


1" )ره 


كلا غن معاد حوب! الأنا والآنىن د “وماعة- 


اما 


2 -!:روتكا؛ الابداع العام والحشاحى مرجعةه .عسان عيد الحي,الكويك,نلله عائم 
المفرفة :العدر 1؛ ا,ديسهبر ١1115‏ 

13 __ناتريس يافي : فاغوس اشرء ‏ مار حجوايك, 

7 زاجغ: المعجم الفتسقي: عرجه سايق ١‏ فأدة عنامت فين١‏ 17 

6 -أنظر دين كيث سايعتتن ١‏ المبحرية والابداغ والقبادة؛ ترجمة: د ,تاكر حيد 
الحتعيب, الكويت. سلسلة مائم المعرفة الموذا ١!‏ 1537 ضفن 151 

4 - فرويد : كلأث مقالات حول بطظرية اتجسية, ترجمة؛ محمود سامي. القاغرة: داج 
المعارهط..1554 

١لا‏ نيعشه : كول الأسنام. ترجعة خسار بورشنة و محمد الناجي, الدار البيصناء. دار 
أفريقيا الشرق. كذذ١ ‏ 

“١‏ !. بتتلي ١‏ الحناة في الذراها, مرجو سابق) 

؟7- أنظر يوجه خاص آبحات ياريا حول هذا المبقهوم.. مثال؛: لافة الممثل! مقالات 
حي اتثرويولوجيا المسرح,. 

”ا إزيك بنتلي؛ الحياة قي الدراها ,. مرجع سابق 

92 جون صاكوري: الوجودية: توجمة: + : إمام نيد الفتاح , الكويت. سلسلة عالم 


اثنرفة اتعدلاذةة: اكتوير ١57‏ 





اانا انآخر 


١ - -‏ 010 1 2 - 
د يويضهسية 2 5 - المكمخ نشم حب يايد نيسةه السنددت حت مساب 
١ -‏ . ' 
2 2:ج هد سس > حير يجا مديرة يردم لهم # توع+حجه لنت 0-3 ايت 
أنه ١‏ - 7 |): 5 1 
عسو لك جتعوء حوبي لحمةن امنجووية: ابه 
٠. ١ 000‏ - . 34 ويه يق 
غير د له تسسحى - مز حمية ‏ سل كي جسم اسم يلد د | أن داحديبر 
١‏ 
ع ١‏ تت حالت - 05 . به 
- ح--* تت لوزجبه اسم سد ” لتسسه, خدمن - 
وراك ١‏ 5 ع ., ةم 
ممحس كله كر تل موسموجهة عشؤما اعسحن ان أعماكء نوع بحت 'الشاى 
2 يكم 2 - 
٠. 5 - ٠*2 9 - 3 1 |‏ 
لجار انهو 0ت عجتة و لعافو ١‏ ايثن تعخطلا زا نس , +4 5 الل | احنتهن | |؟ 
0 2-4 يد 7 - لي 


تلقمط > 2014 دوزلكونا! متزنازية 
7“ تويك ونناس | لحدة قل ائبراما ج؟- 
اي - جوزيت فيرا ‏ المسرحابية) مرجع ماج 
"4 ار 5.3 ٠‏ مرجع سايق [الأسطورة نايعود د كع ل سعالات ا ى ع 
د #محصر" وير عور عابيو جه وساف جع 
دما بعدها, 


"يا .. حوويت قينا المبرخابية ىن جحوجمع سايق حضر 11 

غ6 -ذاقيب كويرتون: أنثروبولوجها الحسد والحدانة. ترجمة: عمحعححدذ عرب صناصيلة, 
تمدع حت أو سنسة الجاعفة للدراسآت والتسر والتوزيع. تذدا حل 

+6 -ح, ماحكين: خواتميوا وابليه والمُقياقة'لشتعيية فلي ؟و2 ةنا لصون الد ميقم 
ع الريتسشانت - ممحك : دان الآداب الغنية؛. ١553‏ 

8 - داقيد لويركون. سه 


1 > المعجم القلسصر , سرجح سايق 


١ 


#4 - خلاديمير يروي: الحدوز التاريجية للحكاياث الخراقية #لتجراد: متشورات 
جامعة ليتيتجراذ, 1343 

45 - داقيد تويرنوز» أنتروبواء حِيا الجسد ‏ موجح سايق, 

:5 -ماخثيت:رَابليه وَالْعِفِةُ الشغبية: مرجع عابق صن 53 

5١‏ زوجِيه جِازَوَدِراحوار التشازات» ترحمة- حادل العزا؛ نيزوت. متشووات عومداك, 
طع . كمددر سمه . 

57 - بوكو بروك التشطهة المتحولة: ترحسة: فاروق عيد الشاد: . الكويت. عالة 

المعرقة, صن +٠»‏ 
57 - مرسيا إلياد: أسطورة العود اليدتي. مرجه سايق 








ببليوؤحرافيا 


يا دتجاعخ ارت عححة ب#جيكظ. معكمت متك الؤياف )ا دار مبركياتت للتبتتير 
1 : 
ب بخ 92 حم - 
. َ 0 َه اعان ٠‏ 9 3 8 
8 : لعب جع هن ل_وس اا يح ايح اا بسكت طلات ا 26س 
2 , . 3 2 . م رس ايد ريق 8 5 
با دي موب ماكر مرعيهة »شعت ك1 ينحطاق اتهةككرة: الل دحمة المحسرية 
سه م مي ل ليد ختيب- امساح بت حوبت 
' - 5 5 - 9 0 77 2 
ع تت سيد "مو ٌ عمتتياء بتك ميحسىي" سيران فيزذك لميمية الجاععية 
“1 عد بدوبة لاه 
نك ملل 3 امترجمةه 2 د ص 
5 ف 3 
3 3-5 فا" ل حجرو ياد حي - 
ب 3 5 
22 4 85 / ع 8 . د “الي ١>‏ 5 7 
- خدا اعم فْسمسم ل لسستة ستسرة) تا صمو كشات-:[9 نت" 2 ممع د كارا يدنع 
37 5 
5 - اع لغ الشاذ - 1 
2 - - سي 


يتفز بقزة عر عقال إعبرجح ألهجحا. املحبي -55 دارنؤ ف ). لماء. صحفي ترجمة 
دن طاقي. دعتد:: فحله كحياة!المدرحية/, انعد ذال رتم155 , لاكرقاء 


؟-1- عيحائيل ماده - فحسايا الأرت وعلم الجسال, الرواية الآوروبية: فوسكو. داز 


الك ,الاشكري 


-. ِ- 1 ادع 


١ +‏ عل هداتميع تروف اغهداب الحتكلكه الخ حيع ١‏ جرع 5( : 


2 - ناحتضنّ! قوائةا ايلب ة التقاقة الشعفية. عز جه ساتى. 
9 01 : ِ لب جين 


27-5 دي فو فيقيع : سوسي الدحية المسم <. مرجم ميايق :.- ج١‏ ص١‏ /ا١‏ 
1 ف مانز خود هي العن السرحن , + ا: صؤستكر” داز الضت: 151/7 هى"؟- ؟, 


م١ ١‏ داحتخ ::زاسية المريحية نيك الخيجبيحة اتقييده!: 


5 انطر ادوين ددر :ف التمثيل»: الأآفاق والأعماقء ترجسة: د عنامي صلاخ. 
الشاعرة. عتشورات عير جان القاهرة الدوني العسرخ التجرزيبي. 1558ادج١-‏ 


يآرت: اترجع السابق نفسه , 

15 ارمست عاسير الدءلة والأنبطورة:هرة؟- 

7 . قرسيين قرحيدا شكرة المسورح- ترجعة. حلال العشري. الماعرة. الهيئة 
التضورية العامة مأعدات ,نك "طن 1 

١١7‏ - رؤلان جارت: لتسرع الإغزيعي ٠‏ مرجع سايق س1 

١5‏ -انطر رولان يارت: تقديع اليونانياث: مقال من كتأت! المسرح الإعريقي 
مبز جع ينابق - 

,35 فرحسون. نفسسة: صر‎ ١0 


5م ءولان يارت: ننسسه - 








"ا عسكوية بمكعتدمه :د نقتأ عي مسجرت. عفيتة لل محمجيوا كفيس 
و امع نقيت ا 7 ٠‏ 
يتداكشم 2 شرك م#تحع انقرمر حت -:[.ءن 
ا الحمكةعناءه أ؟ 1 . 4 2 وقدد و وض 3 
١‏ عظججم ,مسحت امد #6 2 در معااء ال عيهة كود حيدم الاتصمنو, التجهذزة, 
وه الي عو“ . - 
الهس مصوية اتعافه للخ __ وني 
1 - خيمء ديزت بشبيحدت لوست حم ج. مص حنلهت حاتجي كدق د الهسة 
لمعه به العامة للكثاب 'قذة 
"07 أعظطن #عدقيد نيدي نضكئية جر ل اعد حه كحي البحته ع ايف | 
- تلن رسدد ا _- اح 0-2 
“)0 -'افدجوعة المبيرحية: مو .دك 2 دوع خف 572 حك الثالت عارك سيد 
, 
عن كاد 
- 
ايل المفتطلحات ١ 2 "١‏ 01 3 عاك هق 
» خحتجحه» للد سيدا «لمة دا ا حية 1رابء تيع دما تبر عدة سب سا ء عاد 
: ب - 
بانتوميع 
5 5 ث0 ِ د 5 5 1 باع ازاك 
2" انحا انترز- الرقص والب؛ موقفسة. عخال صمن 2ل 5د جة الفديدة الرقصى. 


دترحمة عحنايت غعرفي: اتقاهرة, عكله عريب 4الاة ا 
٠‏ باتريس فافي: قاموس السيت. مرجة ابق. فاذد عي 
تَ 


"0 - ب, ماكي. المرجع تنسه 


اي ان_زر تشيلدون نشيتى كاريت المسردت كى تاؤنة لاع حدد 092 تورحمه ذرفيجى 


حشبة: القاهرة. 

- فِيحو ياندولفي: تاريخ المسر-: شرحصة: الى #ليثر 'لجلارى. فعكّق ؛ همشوراك 
وزازة التمقاطة والإرشاد القومي 531 ,١‏ ج5, صى/17 

5 إ بنشلى , الحياة عي الدزاها , ترجية خيرا إبراقة جر ا مرجع سنك - 

حي - ناتدولعي؛ مرجع سابق. 

١*١‏ جوتهة: ٠‏ الكرتقال الروؤماني. الأعمال الكائلة. عد عو, الجزهء الناسم, 
ص 277,167 

7 _اكرمان! أحاديث مع جوته . موسك - 13541 عن اذ 

حسف - يان كوت: شكسبير ممأصرنا؛ ترجمة: حيرا راهسة حبر ؛ بيروت: المؤسسة 
العربية للدراسات والنشرن, +154 هس ا 

, ١٠١8 يان كوت المرجع السابق صن‎ - ١4 

2 -انظر بييو لوي دو شاتر؛ الكوميديا الأيطالية. ترحنة. ممروج عدؤان وءا 
كلنعان. دعشق, منشورات المعهد العالي للسوق اتسسرحيه. 1551,,, وأيصًَا انظر م. 


عولد وتسويفاء الكوعيديا ديلائرتي. مسار بيتر مرج: إضداران أكاديمية سان بيتز برح 


للعممرح والموسيقى والسيتما, ليجتميك سنايقك -153 








ببليوحراغيا 


كوليشي.شول الدومكة الاخحمرافية طعا الفيسببد ابح ربحريجح__ 
/ و 0 رام 2 ا 


ييجراة /15810: ص11 
حيرا" احددا: ةا ! ذايليقى. اب 
ع باحيين كر 'مسوا رز بلية مر عع ستابى جزر 


؛ 1 5 
و ساب حدلك, حي الخن عمس عقو مرحه علق غر- - 


القسم الشانى 
01 


1 - برولك: التشعكة المتجولة: مؤجع عنايق: صن ! ١١‏ 

٠+‏ - كبيت ميوار : متدعة غخسرحية مكيث, و شكسييم , ثم حتد: حيرا ابزاهت حب 
عيروت : المؤسسبة العربية للدزاسات و؟لنشر ١5:‏ , حل؟ 

1-١‏ بروك: النفظة النعوثة. الزجع نتسه, 

47 - راجع بالتسبة لصطلح الالهام: المفجم القلسفى ‏ مر حح سنابة , 

“14 أوجستو يؤال؛ المسرح والمتهج أو فوسن قرح الرعبة. مرجع سايق ضصر ”7 

١:‏ باشلار؛ جعالية اللكان. ترجعة غالب هلسسما:؛ بيروت. السة الجامعية تلدرايات 
والنشر: طلع. ١444‏ 

15 باشلاو جدلية الزمن. ترجمة بختيل أخمد حليل؛ بوؤت؛ الملؤسسةالجاقبة 
للدراسات والتشر, حل ١‏ 15457 : 

1 قاموس المسطلحات الفلسهية... مرجم سايق... مارة إنتام 

183 - جاتشف: الوغي والغن: ترحمة د حوفل تيوفع : الكويت- سلسئة عالم المغرفة؛ حدد 
براي 199 

4 - تعاذ عن باتريس يأفي؛ فاموس المسرح, مرجع ماي 

+2 موسوعة علع النقس؛ د كمال دسوفقي مرجع ساع , ص11 

١‏ المعجم المُلسفي. مرجع بايق 

4 جاتشف: الوغي والمن, موجع سايق» 

525 . قهجروب! الجدور التاريخية للحكاياث الخراقبف فرحم سابق 

127 4 سبي عَلِم الجمال. مجموغة من العلماء السوكييت, ترحمةه دخزاذ صرحر 


1 


تيررت ‏ دعستق: دار الضاوابي - دار الحساشين. .١ 5١/6‏ ج١‏ ....وعى هدا المعنى يذكف 
جالشنه أن الاتسائية هي تكتسب شكلا أكثر رهيا +معميدا عن اجل التعييعو عن 
جوهشرهاء الذى تعقد :,, انها تقعف في الوقت نهسه الوعّة والعدرء على التعبير عن 








-+ع دقدعوق 


7 الى 5 - 
دا دل سر ماهر حيو كت عاج الات كوك اا ابن 
اد يتستإنتى ٠.‏ تح احا ان اسن 

7 1١ 

د > - دتيعن 222 ١‏ ديع عباقة ج- 

- 5 

- + دله١‏ - لهذ نهم- عابت _ -- 

- 2عد- ١‏ ارمع عكيره:؛ 2سمصييد ا 

5 اح صل ب رج َ 0 

- سدم يت د د حح يوار ده 5-2 اللمضا 

7 5 1 

- ' -2اتعماة محر كيه لبعدلة يي 321 

-” ف 

3-5 1 4 ١ 

5 ا لت الخبييوق” | عِسيكا) هرتء؟ م 

1 -952 1 اال 0 8 7 
َّ ةا سساح | يجو حص رات م حى :؛ يشاتتح ول حعسة 2 يحون اة اود - داز 
خخ ١‏ له لودع 5-9 3 حيه 
دحصة نر د فلحسة جر الرو#صسية 2 25032 سدح رادعوت- حسته حووخ” 3 تشوقد 

2 5 2 2 8 4 


١ 


*1د جولييان فينتون؛ نظزية العرض المسزخ 


لرحمة عهازد صلب عحمة المعفاعرة, 
الهفيتة المصرية العامة للكتاي, بغةز ا ى 1١+‏ 
بذ ١‏ - ف باعي ١‏ اموت المبرح. هرجه ساب 


- 115+ توفقستحورفط ماع المسبرح, سموسكو د : ائنين.‎ - ١ 


طمن ١‏ - جبس وروت إيجابر المسرج محري عن سنتانسلاه كر إلى اليدح؛ مرجهة:» 
فاروق عه القادر. التاشرق دار الفكر المعاضي, 4لا4 اجر ١‏ *, 

ا" تائف الف سكن - اعمداد الدؤر التبرتحىي: لوحمهةة 2 كح نما شلقى, فم - 
منشورات المعهد العام للفئون المسرحية +142.ص 2+ 

١‏ - ماجرشاك يتتل . نظرية ارخ الحديث. ترجمة: ححهد عزير وطعت. الماهرة: 

اتدار المضصرية للتاليت والترجمة, 515 كح "11 


لل - سبتا سلاف كي - احداد الدو: عوجم ساب ,. كى 71 


->--5 


- سشالس لا سكي ؛ إعداد الممشل هي المعاناة الإبدذاحية- ترجمة د شريف شافز, 
الماهرة. الهيثة العامة للكتاب.لزة ١‏ 

دن - نعلا عن [ ستدي. .مرجع تتتابق ؛ صنو ++ 

١١ جوليان هيلتون. حن»‎ - ١ 

66١‏ نشل عن !. ضري الحياة فى الدراضا 

1 ناقي: قاموس المسرح ,, 2-4 نيتادع 








ببليوجحراقيا 


: - هم أ 14 ١‏ 
- #ست حب سيد ع لقث ِ- 4 عن 2 اعت ١‏ ح 3 
ن اخ سس مسرّج , الشرحدء مت 
طقن - فككاء_ حكبت موهاهة ررد 
و 2 2 يو ع ع3 
/ . الي 7 5 
ساني جد سه سكد" نتم ولعحستأه | 5 12 . إؤاية 4 ] سكت كجان وركاف عو عل 
الى "- +1- ّ 4 ألو .م 3 
النبتةار حج# دعا الحوءة اب عةيك. مسورات نبال نسم كنن- ١:**‏ 
3 تمجيق -«جتديبدك م را صسره امع 
- صانم كه لد عسة 
١‏ ' 0 4 
. ايويح سا اهس خم يمسوتفتا _. +5 ا فا ةا ييابيق ‏ 
' ٍ- 
ساقي لجاحةدت للم - مجه شان 
ل 5 8 0 8 
ايبرغم .ب ين د حو حبس المزحة لكسستةة : 
تن عتيضغم - ”7 يمر بل ً 
ع 6 0 ته 3 95-3 احج حي - عير حتيد سس عق 1١‏ صر > ١‏ 
- 33 ب - 
١ -‏ , . - 2 5 - - - - 5 
ع كمدن رحمء عر عتم خرية اسم امتجفى "«كرجنة وعم متحيض فتن الى 


ملورواط 2دارة عدم ؟هق3 


7 ٠-عرخت-‏ عظظطرية ؛لب ح الملعحمي احير ة: ؟ 
8 ييزحت... خلا عد فردزيكءتا - َرْتولت يوتحت ..حياتة أعمالة..فنه , 
عرخمة: ابراكبه العرسن. بيروت, وار اهن خلدونرط 1 1581 صم "1:1 
برقت توجهة+ آغيرة الرينر بيووت: المإسسة المزبية للدزاسات 
والثثر. 15٠2‏ حمسن , 


اه خالتر : بسجامع 


١ 


ايب رقو : الرح دغرية ترجمة: د سامية أنسعد, التلهرة دار التوصّمة ائعرية, 
11 


دس غععيت بهعسن :حمالية الع اتعريئ الكويح سلسلة الم المفيرقة. 
فزابر١37١.‏ ه56 

4 يوحينو ياريا امترعبولوحية السرح, معال؛ ترحهة:؛ توفيق الأسدي مجلة الحياة 
السرحية: دمشق, العدد الأول كا . ما 

لل انظر فوبيون بادزرز 4 المرجع بفسة, حن 752 . 

١+‏ قاموس غلم الاجتماع:ء تحرير د عاطف عيث, الشاهرة. الهيثة المصرية الغاغة 
للكتات. قلاذا 

141١‏ نقلا عبر قاموس علم الاجتماع, المرحه السابق. 

57 -راجع باربا - مرجع سايق صن 188 , 








سوس عر 


”3 يذب "تآ ة هخ :2 عرحهة شاءط ‏ تى ١7‏ 
5 طح علركء صر والتورة. تو عجة- راد وكريا التذع :" مكحة هه 
14 علا عد همزارك: , المرجء الدالة 
ل حم 
32065 ب اخحيد : تؤبله, عبحد سارة 
2 6 
15 وى عقيم الوحسدة يباءعا ة ريون ساي الممدا. صعالاءت نح ع بك ريجنية اللاضدت 
١‏ ام > +١3 0 ١‏ 
حصي + وسوس عد - الماع + - إلى كبيديت الكت" وتعية 3/1ظة-_ أ 
١ 1]‏ ا نء اا أن 
2 موعاو مدعنت ككذن أهذا كو نوالكذ يوس كرت عحدت - عت حت 3ك ايو تعد 
على يويك حجة ١‏ 
03 حا كريله اعدو الصممس_ ف كوكخدتموب ا شماازحت: طن هع'لجحية: حدد 
و5 8 اس ِ ََ , 
حبك كليت ١‏ لشاف د الهيشة المحرور»ه لعامة التدى.- الام ع سكسا _اكه لأولشسة 
1 9 3 ح 9 25 
الوم مرحمة- سادي العلوى , بير وح وا الكلى الأدرية :د ١‏ 
ل 0 "5 - ١.‏ - 
١1‏ “جايوحوك< حن كنإف الكمعدر حلاك دف مرجه سابق 
8-1 


- متتدكر هنا ارسامل ميحر فرج الحوفية #الدراويش بشتاعود تعاعلي المشدرات 

بعدع مشاعدة المريد على المعليق والوصوا الى أفاق خالية ينج عتما في حال 

الوح التطبيعن 

77 جِيثْر مزوك: المساحة الفارعة. مرجغ شابق, ضوراق, 

7 ف بأورة: المسرح الياناتي: مرجع سائق, ص 796 

5 كير ايلام: سميغياء المسرح والدراما. مرجع سائق:ض ٠4‏ , 

2 يت ايلام . نفسهء ص : 5 

2 -١؛‏ نيكول؛ المسرحية العالمية. +!, عرجع سابق, 

ذل - قوبيون ياورر: المسرح الياباني: مرجع سابق, 13 , 

6 بيماساء ياجو شتس ء ائنو والكابوكي ...مسرح جدلي: مشال بمحلة ورالة اليوتسكو 
الطيعة العربية؛ العدد 737 أيريل 1354 ص هما 

5 نيئر يروك النقحثة المتحولة: مرجم سأبقيص :م 

117 - فرداكة تسياه: 


71١‏ - موريش اواسني؛ الكشتاكالي:...هية الآلهة:؛ شغال بمخلد وسسالة'الْفَِوَتيِكَوَ 
عدد 72 ؟. ص اة 


؟زاع - فحاندولفي: تاريخ المسرج, مرجم سابق ١‏ ج7 حن 21١‏ 
2357 شكول: االشرحية العالمية. مرجع سايى. 1 ضرة؟١‏ 


14 لويا'تان؛ اويرا بكي ولقتها الرمزية. فقال يمجلة اليوشك . العدد 27+ عن ة, 





يبليؤجحراقيا 


آم 


1م و 


21 حجان عوفييه سه هد كخة السرح جا جلثم 3 





ّآآ آذآ آذ ابارها: 2 3 معبد يخ |أسوويو او حييا اسارج | بر اك 
الخاط عروت دان قم “عن ةذ هذا 
دمر جحي عٍ_ 
٠ع‏ 5 1 1 هي 7 لان | | 2 ] 0 
كدارم الساك - مشس معاي تسحي ,#السدوج 1 - دز يج ة سن هخ 
1 عه يراذيلي ث- شر د شوق 'الاتحداى. قعص ل ١اييحكتت‏ ناريا دمب <اية» 


دومشع. محله الحياا السورحة. عردم 11و17 
15> لأفيرق' شتون الوقص اتوكوجي, عقال صمن كتاب: الآيحه السودة للرعكه 
موجع سابق 
-أنظر قواز الساجر نتاصالافسكي والمسرح اثعرصي؛ مرجع سايق 
1 اقظر أيضا د .محمد يؤسف تجم: المسرحية في الأدى.العريي الحدرد ووت. 
دار الكقافة, +18/8, عل+ 
7 - كواز الساخرء مرجع سائد... حس 5/6 
7 - محعد عبد الوالحج ححازي- موقف الإسلام من القئون, الشاهرة: اليب تء المصدرية 
العامة للكثاب الكتة الثقافية,44/ة1.صلمه- 
14- د عبد المتعم ظيمة: عكدحة في نظرية الأدب- العاهرة؛ دار الكشاسع +510 ا, 
صنطة -١‏ 
>7- نمّلا عن محمف عزيرد: الإسنلام والمسوح: ترحمة: دفيق الصيان: الدتاهرة, كاي 
الهلال. أبريل الاةا رس 
67 عاريا كتيبل» نقلا عن فوار الساجر؛ مرجم يساق , 
> - جؤليان هيلتون: نظرية العرضى الموخي, مرجع سابق, 
"2 انظر بيان مسرت السرادق: عجلة اتبييان: الكوريت. حدد 155 آبريل ءارذا , 
وعن جماعة السرادق يمكح مراجغة المقالاث والأبحاث المنشورة: آلتى كدنها جد 
من التقاد والباحثين العرف عثها:., وفنها . على سييل المثال لآ الخضصر : 
عادل العليمي: يحدت في قريتنا الآن, سجلة المسرح: القاشهرة, الغذد؟؟, 
مارس كثرة ا : 
43 دعر العمشري» يحدثك في قريسا الآن وقصية الشكلء محجلة الممسرح, 
القاهرة: الفدد 55 ماين ةا 
- أحهد الحوتية الموحة الجديدة في المسرح العريئ: الطليعة الأدبية: 
مقداد: الفددة: يديو 1١1885‏ 








الانا ‏ الآخر 


٠‏ سكم سسا سمدم الاوكو - عرسي 0 سي ٍ ححه 
ا الكوريت الأحيودت 1 امنستعي فيقية ١‏ 

د حيه ١١‏ للَحبِّيخ ١‏ تناح : محا 5 يا : سعحة حمر ف سكعت عام 4 
ابيا الكويت. له ةت 17 


--> 55 مموجم 2 
د غخشي الحد 


2-4 سه- حن ميرت ([أذ ١ك‏ 
95 فيا 


اصحية | : عالع النى. ديد المحك الابه عشن. عدد ب 
ت- ؟حقد الفششيرج يمنا عات الستروحيه وشحيةه ١:‏ -” تدم لتدعيا 
تمي اعسوم لبريي, اككالتك, الجلى الوظفو الشعدجة , النشوية 
داف كثرة ١‏ 
- حذكت سه العرت لاسم نطعّ حو الحكوات قف : - ا بذ" ٍ وإخرد 
حم اللسرخ الفس تك لمعاص ير بقودا4 ممشوز أئد و :2 اتخافهة 
والأعلام, خذارة ل, 


ا 


- انظ رمثلا دراسيا اردواجية الانا ‏ الآخَر والبحث'ف نصية المعئل العربى, غحلة 
عالم الغكر. الكويت. المجلد الخاسى والمشروت؛ العث ولآا 
ارخا - بزولل: المشاحة الفارحية,. فضرجع ناب , 


اللمسسيتكيرك ةا 








به #تجاع زياخكة مسر حبر ا كما بيغم حائليا سبيزا لنتعرسن 


حك ارك اقاق لتّسَبو > إنحىئى صحفل رز قحى القاهره حر _ همة قصوز 


2 حصل على ديلو الب سات النليا في الصون الحمجيه - 
اكاذينية الفمون بالساه 2< (88ذ١)-‏ 

ع3 مؤسسن ركيت تيسن تمناحة السرادق”» المسرحية (أسمست 6 

# لة العديد عن الدراسات. والمعالات النقدية: والترجمات المنشورة: 


دكدا السرحيات. ف الدوريات والمجلات والصحف المصمرية 


> ححتل على ذرجة دكتوراة 
الغلسفة 8,3 في علوم 
القن [المسبرح) عن أطرحتة 
المعنوتة «تقاليد الكوسيدياأ 
الشهفبية والمسرح المصري 
الحديث؛ عماة 1537 _.مِن 





الجغرافيا السياسية 


الاقتصادذ الغالمي, الدولة القومدة؛ المحلدات 


' تأليف: بيتر تايلور 


والسيئما (ليجتميك سايما) ترجمة: عبد السلاع وضوانل 
1 د انحق حعمبيك 


03 - 


اقتاؤيمينة سان يَطرسجَوج 





ع عمل - لقك ع ساعن سخة نان 2 لاحك عح لههبر اماك حت 


وصدر له آيسها 

> ديوان شعر محاطه عن ديه ر *فجم ضحد خاصية: القاهرة 
135 

أيام القرية الألخيرة لات زء اينات قصم إعن أدب السعرةء 
الذائية)؛ التاهرة. ذار الحضارة. 55 1: 











در 3 م ريات وعان عات : 8 1 
حدهة المعرقة سلفة حنب تاقد مدر تش عع خا عهر شيم حك 


- يم<تبسيو اله قلند لنت عه + اولع "داف .'د» هت فك در وكيد سال 
لت 0 طنها ع حير شاير العاد راذا . 


يه هذه السلسلة الى عردعذ الماري يتاذ إححجيع عن التسقه 


هداعس 


نبكجحل حميه قروء المعرقة: وكذلك ربططله 1-7 الصا د اشجوعد 
عسي كم 3 د 4 1 حن 


داتدغية المعاصرة, دمن اللوضوحات الث تعالحجا تاكيع ع درجحمهه : 


١ ١‏ الدراسات الانساتية «-تارية. قلسقة آدت انر جلوح . الدراحاثت 
الحضارية - تاريت الأفكار. 

+ . العلوم الاجتماعية: اجتماغ ‏ اقتصاد - سياسة , ملم تقسن . 
حغرافيا ‏ تخطيط ‏ ذرامات استراتيعية ‏ مستعيليات: 

_ الدراسات الأدبية واللفدية ؛ الأدب العربي - الآداب العاهة . 
علم اللقة. 

ع - الدراسات القنية : غلم الجمال وفلسقة القن المسرخ ‏ المؤسيعا 
. لقتو التشكيلية والقنون الشعبية. 

5 الدراسآت العلمية : تاريخ العلم وفلسهته سيط الغلوخ 
الطبيهية (فْيرْياء, كيميك: علم الحياة: فلك) . الرياضميات 
التطبيقية (مع الأهتعام بالجوائب الإتساتية لهذه العلوم), 
والدراسات التكتولوجية. 

آما بالتسية لنشو الأعمال الإيداغية . المترجمة أو المؤلفة ‏ من شعر 

وخصية ومسرحية. وكلالك. الأعمال المتعلقة بشخصية واحدة ثقيئها 


3 


غيذا آصر عير وارد.فى الوقت الحالى: 





